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Уряд Радянської України 

Чотири дні працювала в столиці Радянської України Перша Сесія Верховної 
Ради УРСР. З неослабною увагою прислухувалися робітники, колгоспники, 
радянська інтелігенція до виступів своїх обранців* а рішення їх знаходили 
І знаходять широкий, гарячий відгук по всій нашій країні, 

У містах і селах, у заводських цехах і польових бригадах читають і об- 
говорюють повідомлення про роботу Сесії, На багатолюдних мітингах і зборах 
трудящі* палко вітаючи депутатів, бажали їм успішної, плодотворної роботи. 

Натхнені вказівками великого Сталіна, міцні своїми нерозривними зв'яз¬ 
ками з народом* горді довір'ям мільйонів виборців і свідомі тих великих 
обов'язків, які це довір'я накладає,—депутати Верховної Ради колективно 
обговорювали і розв'язували важливі питання, поставлені на порядку дня 
Сесії. Останнім з цих питань було утворення уряду Радянської України — 
Ради Народних Комісарів. 

Після обговорення заяви Голови Радиаркому тон. Д. С. Коротченка про 
складення Радою Народних Комісарів УРСР саоїх повноважень Верховна 
Рада Одноголосно висловила довір'я урядові Радянської України. 

Всі виступаючі депутати підкреслювали, що в теперішньому своєму складі, 
під головуванням то в. Д. С. Коротченка Рада Народних Комісарів УРСР не¬ 
ухильно проводила ленінсько - сталінську політику більшовицької партії 
і радянського уряду. За короткий час з допомогою ЦК КГІ(б)У проведено 
велику роботу по очищенню наркоматів від троцькістсько - бухарінських 
і буржуазно - націоналістичних агентів фашизму, які були пролізли сюди. 
Багато висунуто нових, перевірених, відданих справі Леніна—Сталіна праців¬ 
ників, зміцнено ї поліпшено роботу наркоматів. 

Водночас депутати піддали гострій* але цілком спрЯЕіедлнвІЙ критиці ро¬ 
боту деяких наркоматів, зокрема Наркомкомунгоспу, Наркомторгу, Нарко¬ 
матів освіти і охорони здоров'я. Депутати тт. ІЦербаков* Осі по в, Задіончеико, 
Ворксов і Філіпов висловили свої критичні зауваження, які Сесія доручила 
врахувати при формуванні уряду. 

Сталінське піклування про кадри, про людей—будівників соціалістичного 
суспільства—характеризує всю діяльність більшовицької партії 1 радянського 
уряду. Кожний керівник, висунутий народом на той чи Інший пост, має 
пкправдовувати виявлене йому довір'я, неослабною, наполегливою роботою 
Еіа благо народу, на задоволення найістотніших, найжиттєвіпшх, при чому 
багатосторонніх І всезростаючнх потреб трудящих. 

,*Чн збудував ти, чи не збудував добру школу? Чи поліпшив ти житлові 
умови? Чи не бюрократ ти? Чи допоміг ти зробити нашу працю ефектив¬ 
нішою, наше життя культурнішим? 44 ,— ось ті критерії, —говорив товариш 
Сталін,—з якими тепер підходять трудящі до висунення кандидатів у органи 
державної влади. 
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Саме з такими критеріями підходили депутати до діяльності деяких нарко¬ 
матів, насамперед тих, що мають своєю роботою здійснювати піклування 
про добробут і здоров'я трудящих, зростання їх культурності, поліпшення 
житлових умов і т. п. —тобто Народних Комісаріатів комунального госпо¬ 
дарства, торгівлі, освіти і охорони здоров'я. 

Гострій критиці була піддана робота Наркомкомумгоспу і наркома т. Задо- 
рожного. Величезну увагу приділяють партія 3 уряд питанням міського го¬ 
сподарства, житлового і комунального будівництва. Але цієї великої допомоги, 
багатющих можливостей наркомат не використовував. Кошти не освоюва¬ 
лись, плани не виконувались. Надто повільно йде ліквідація наслідків шкід¬ 
ництва, очищення від негідних працівників—нероб і ПОЛІТИЧИО'СУМНІВННХ 
осіб в системі Нарко мкомунгоспу. А в наслідок вся практика роботи нар¬ 
комату І наркома т* Задорожного не відповідала вимогам партії і уряду. 
Для більшовиків боротьба за задоволення потреб і запитів трудящих є близь¬ 
кого, рідною справою. Не було такої боротьби в Наркомкомунгоспі. 

Не менше хиб у роботі Наркомату торгівлі, покликаного також працю¬ 
вати над задоволенням потреб трудящих. Зростання промисловості, підвищення 
рік-у-рік урожайності колгоспних ланів, псе більше поліпшення матеріального 
стану трудящих поставили підвищені вимоги до органів торгівлі I водночас 
створили нові величезні можливості для зростання товарообороту. Проте, 
в роботі Нарком тор су багато кричущих недоліків і провалів. Депутат 
О. В. Осіпов наводив у своєму виступі багато фактів неподобної роботи торго- 
велької сітки і закладів громадського харчування, забуття елементарних вимог 
радянської торгівлі, приклади безрукосгі, негнучкості, фактів прямого ігно¬ 
рування інтересів трудящих. Нарком т. Лукашев не зумів очолити боротьби 
за ліквідацію наслідків шкідництва, підняти нею масу працівників торгівлі 
і харчування на боротьбу за корінне поліпшення роботи. 

Депутати критикували й діяльність Народних Комісаріатів освіти, охорони 
здоров'я, ще раз підкреслювали, що піклування про людей, про їх здоров’я, 
культурні і матеріальні умови—найвищий закон у нашій країні, який повсяк¬ 
денно здійснюватиме Верховна Рада УРСР. 

Гостро, але цілком правильно критикували також депутати роботу Нар- 
комзему, Наркомфїну та уповноваженого Наркомату заготівель. 

Всі ці критичні зауваження були враховані головою Ради Народних Комі¬ 
сарів тов. Коротчепком при внесенні пропозицій про склад уряду. До складу 
уряду Радянської України не ввійшли колишній нарком комунального госпо¬ 
дарства т. За дорожня ії і колишній нарком торгівлі т, Лукашев, які не виявили 
більшовицької боєздатності на доручених їм ділянках народного господарства* 

Сесія одноголосно затвердила новий склад уряду. 

У промовах депутатів 1 в красномовних цифрах, які вони наводили, яскраво 
відображені могутній розвиток нашої батьківщини, піднесення її господарства, 
пишний розквіт культури, невпинне зростання добробуту населення. 

Та не забуває український народ, як і всі народи неосяжної Країни Рад, 
про ворогів, які гострять вовчі зуби на нашу квітучу батьківщину, які від¬ 
водять Україні особливе місце в своїх кривавих загарбницьких планах. Ось 
чому наказує соціалістичний парламент Радянської України урядові- невтомно 
й неухильно, всіма силами й заходами зміцнювати оборону країни соціа- 
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лізму. [ най палкіше схвалення всіх трудящих зустрінуть слова депутата 
Верховної Ради О. С. Щербакова, який сказав* виступаючи на Сесії: 

*Наше побажання і наказ* товариші депутати Верховної Ради, а це є наказ 
усього українського народу, повинен бути таким: 

Хай уряд УРСР в усіх своїх заходах і кроках виходить з того факту, 
що соціалістична Україна є західним форпостом великої Країни Рад* що 
трудящим Радянської України в разі нападу фашистських агресорів на країну 
соціалізму належить почесне завдання першими дати нищівну відсіч фаши¬ 
стам. (Бурхливі оплески). Хай уряд УРСР невпинно дбає про зміцнення обо¬ 
роноздатності нашої великої батьківщини, хай невтомно зміцнює мобіліза¬ 
ційну готовість українського народу. 

Всі заходи Союзного уряду і уряду України, яка є невід'ємною частиною 
великого Радянського Союзу* будуть з радістю підтримані українським на¬ 
родом від малого до великого". (Тривалі оплески). 

Ці слова знайшли яскраве підтвердження у виступах представників деле¬ 
гацій трудящих, які прийшли вчора, н день закриття Сесії, вітати Верховну 
Раду, Робітники і робітниці, колгоспники і колгоспниці, представники ра¬ 
дянської інтелігенції з Київської, Сталінської і Воротиловградської областей* 
з районів Прикордоння, червокоармінці І червонофлотці — перед лицем вер¬ 
ховного органу влади Радянської України висловили свою відданість 1 любов 
до більшовицької партії, до рідного, любимого Сталіна, висловлювали свою 
рішучість нещадно боротися проти всіх і всіляких ворогів, громити 3 ни¬ 
щити їх, якщо вони наважаться тільки сунути до пас своє свиняче рило. 
Сини й дочки українського народу прийшли вітати свій парламент* своїх 
обранців. Це пудова, хвилююча демонстрація морально-політичної єдності 
народу, його згуртованості навколо партії Леніна—Сталіна. 

Успішно розв’язавши поставлені перед Сесією завдання* депутати Верховної 
Ради їдуть додому—на свої заводи і шахти, в колгоспи, радгоспи, червоно- 
армійські частини, наукові установи. їх державна діяльність на Сесії знахо¬ 
дить гаряче схвалення виборців, і в цьому заслуженому схваленні депутати 
черпатимуть нові сили, щоб вірно й віддано, по-ленінському, по-сталінському 
служити своєму великому народові. 


{Передова „Комуніста* від ЩУМ-ЗЗ) 


Перша Сесія Верховної Ради УРСР пер¬ 
шого скликання 


Інформаційне повідомлення 

про засідання Першої Сесії Верховної Ради УРСР першого скликання 

25 липня 1938 року 

25 липня, о 6 годині вечора, в Києві, в приміщенні театру ім. Франка, від- 
булося відкриття Першої Сесії Верховної Ради УРСР першого скликання. 

На пропозицію депутата З, П. Сердюка Сесію відкриває найстаріший 
депутат Верховної Ради від Дзержинської виборчої округи м. Харкова, 
професор Харківського державного університету заслужений діяч науки 
тав. Сінцов Дмитро Матвійович. 

Після промови той, Сінцова Верховна Рада приступила до виборів Голови 
Верховної Ради УРСР. 

Головою Верховної Ради УРСР одноголосно обраний то в. Бурмистенко 
Михайло Олексійович; заступниками Голови обрані тов. Корнійчук Оле¬ 
ксандр Єндокимович І тов. Радченко Поліна Григорівна. 


Інформаційне повідомлення 

про засідання Першої Сесії Верховної Ради УРСР першого скликання 

27 липня 1938 року 

27 липня, о 6 год. вечора, в Києві, в приміщення театру ім, Франка; від¬ 
булося четверте засідання Першої Сесії Верховної Ради УРСР першого 
■скликання. 

Головує — Голова Верховної Ради УРСР депутат М, О. Бурмистенко. 

Верховна Рада УРСР приступає до обговорення пункту 4 порядку дня 
■Сесії- - обрання Президії Верховної Ради УРСР. 

Від Ради Старійшин Верховної Ради УРСР виступає з пропозицією де¬ 
путат Г. Г. Телешев. 

Виклавши міркування, які, па думку Ради Старійшин, повинні бути покла¬ 
дені в основу обрання Президії Верховної Ради УРСР, депутат ї\ Г. Тедешеа 
оголошує кандидатів, яких висуває Рада Старійшин до Президії Верховної 
Ради УРСР. Персональним голосуванням кожного депутата Верховна Рада 
обирає Президію Верховної Ради УРСР в такому складі; 


Голова Президії Верховної Ради 
УРСР 

1. К о р н і є п ь Л е о н і д Романо¬ 
вич— депутат від Мелітопольської 
■округи. Дніпропетровської області.. 

Заступники Голови Президії 
Верховної Ради УРСР 

2. Старченко Василь Федо¬ 
рович — депутат від Броварської 
округи, Київської області. 


3, Константінов Т к хон Ан¬ 
тонович— депутат від Котовської 
округи, Молдавської Автономної Ра¬ 
дянської Соціалістичної Республіки. 

Секретар Президії Верховної Ради 

УРСР 

4. М е ж е р 1 її Олексій С т е- 
п а н о в ич — депутат від Первомай- 
ської округи, Одеської області. 


Члени Президії Верховної Ради 
УРСР 

5. Кальченко Н І к і ф о р Ти- 
хі о ф і й о в п ч “ депутат від Арбу- 
зинської округи. Одеської області. 

6. Караває в Костянтин Се¬ 
лі е по в и ч — депутат від Павлоград¬ 
ської округи, Дніпропетровської об¬ 
ласті. 

7. КасауровМ п кол а Дап и л о- 
вкч — депутат відСталінсько-Куйби- 
шевської округи, Сталінської області. 

8. К о з и р е в Микола Володи¬ 
мир о в и ч — депутат від Поломської 
округи, Кам'янень-Подільської обла¬ 
сті, 

9. Л ю б а в і н Петро М и т р о- 
ф а н о в и ч — депутат від Рубежам- 
ської округи, Ворошиловградської 
області. 

10. М а р т ииенко І в а п Миха й- 
л о в и ч — депутат від Кобеляцької 
округи, Полтавської області. 

11- М І щ е к к о Гаврило К о р н ]- 
Йович — депутат від Козятинської 
округи, Вінницької області. 


12, О с І п о в Олександр Ва¬ 
силь о в її ч — депутат від Барвіикін¬ 
ської округи, Харківської області. 

13. Перон Володимир М и- 
х а й л о в п ч — депутат від Чудні в- 
ської округи, Житомирської області, 

і 4. См ірисі в Ілля Ко р ми ло¬ 
ви ч—депутат від Харківської сіль¬ 
ської першої округи, Харківської об¬ 
ласті. 

15. Т и м о ш енно Семен Ко¬ 
стянтин*) в в ч — депутат від Мо¬ 
гилі в-Подільської округи, Вінницької 
області. 

16. У с е н к о Степан І в а н о- 
вич — депутат від Амур-Нижнєдні- 
п р о в сь кої о к р у г и, Д н і п роп е тр о а сь ко і 
області* 

17. Ф і л і п о в Іван М а р ке ло¬ 
ви ч — депутат від 2-ої Херсонської 
округи, Миколаївської області. 

18. X р у щ о н М и кита Сергі¬ 
йович — депутат від Жовтневої ок¬ 
руги м, Києва* 

19. Щербаков Олександр 
Сергійовн ч — депутат вед Стал 1н- 
ської округи, Сталінської області. 


Верховна Рада УРСР переходить до розгляду 5 пункту порядку дня — 
.утворення уряду УРСР —Ради Народних Комісарів УРСР. 

Голова Верховної Ради УРСР М. О. Бурмистенко оголошує таку заяву 
Голову Ради Народних Комісарів УРСР —депутата Д. С. Коротченка. 

„Голові Верховної Ради УРСР товаришеві М, О* Бурмистенко. 

У відповідності з ст. 45 Конституції УРСР і в зв'язку з тим, що питання про 
утворення уряду УРСР поставлено на розгляд Верховної Ради УРСР, Рада 
Народних Комісарів УРСР вважає свої обов'язки вичерпаними і складає 
свої повноваження перед Верховною Радою. 

Рада Народних Комісарів просить Вас довести про це до відома Верхов¬ 
ної Ради Української Радянської Соціалістичної Республіки* 

Голоаа Ради Народних Комісарів УРСР Д. КОРО ТЧЕНК О 

27 липня 1938 р " 

Верховна Рада переходить до обговорення заяви Голови Ради Народних 
Комісарів УРСР. 

Депутати, які виступили в дебатах: О. С, Щербаков (Сталінська округа, 
Сталінської області)* О* В. ОсІпов (Бар він кінська округа, Харківської області)* 
С. Б* Задіонченко (Червоногвардїйська округа, Дніпропетровської області), 
В. М, Ьорисон (Рибницька округа, Молд. АРСР), І. М* Філіпов (Херсонська 
2-га Округа, Миколаївської області) піддали критиці діяльність окремих 
наркоматів (Народний комісаріат комунального господарства* Народний ко¬ 
місаріат освіти* Народний комісаріат торгівлі, Народний комісаріат здоро- 
воохорони. Народний комісаріат земельних справ). 

За пропозицією депутата П, І, Старнгіна, Верховна Рада приймає таку 
постанову: 

Верховна Рада Української Радянської Соціалістичної Республіки висло¬ 
влює довір'я Раді Народних Комісарів Української Радянської Соцїалістнч- 
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ної Республіки і доручає Голові Ради Народних Комісарів Української 
Радянської Соціалістичної Республіки товаришеві Коротчепку Дем’янові 
Сергійовичу подати пропозиції про склад уряду, урахувавши при цьому 
критичні зауваження депутатів, висловлені и ході дебатів 4 . 

На цьому четверте засідання Першої Сесії Верховної Ради УРСР закін¬ 
чується, 

28 липня, об 11 год. ранку, в Києві, в приміщенні театру ім. Франка, від¬ 
булося п'яте, прикінцеве засідання Першої Сесії Верховної Ради УРСР пер¬ 
шого скликання. 

Головує — Голова Верховної Ради УРСР депутат М. О. Бурмистенко. 

Верховна Рада приступає до розгляду питання про формування Ради На¬ 
родних Комісарів УРСР. 

Депутат Д. С. Коротченко вносить па розгляд Верховної Ради склад Ради 
Народних Комісарів УРСР. 

Тор, Коротченко в своїй промові відповідає на зауваження і запитання 
депутатів, зроблені на попередньому засіданні в дебатах у питанні про ство¬ 
рення Уряду УРСР. 

Персональним голосуванням Верховна Рада утворює такий склад Уряду 
УРСР — Раду Народних Комісарів УРСР: 


Голова Ради Народних Комісарів 
УРСР — Де н'я к С е р г 3 й о в и ч К о- 
ротченко. 

Заступник Голови Ради Народних 
Комісарів УРСР —Дмитро М н к и- 
т о в я ч Ж и л а. 

Голова Державної планової комісії— 
Олексій Михайлович Усіков. 

Народний Комісар Внутрішніх 
Справ — Олекса ндр Іванович 
Успенський. 

Нар о де і и й Ко м і са р Харч обоШ ро м и с- 
ловості — Степан Максимови ч 
Валика. 

Народний Комісар Легкої Промисло¬ 
вості—М и к и т а Іванович К и р и- 

Ч Є Н К О, 

Народний Комісар Лісової Промис¬ 
ловості—Г1 етроЯковлевич Ут¬ 
кало в. 

Народний Комісар Земельних Справ 
Іван Пилипович Мурза. 

Народний Комісар Зернових і їва- 
ринницькия радгоспів—В а с пл ь Сте- 
пано вич Щило. 


Народний Комісар Фінансів — Ми¬ 
кола АндрІЙови ч Кур а ч. 

Народний Комісар Торгівлі — Пан¬ 
телеймон Михайлович Бор и- 
с о в. 

Народний Комісар Юстиції—Ми¬ 
кола Ф е д о т о в и ч Б а б ч е и к о. 

Народний Комісар Охорони Здо¬ 
ров’я—1 в а н Іванович О н с і є п к о. 

Народний Комісар Освіти — Гри- 
горій Семенович Хоменко. 

Народний Комісар Місцевої 'Про¬ 
мисловості — Л о г в и н Іванович 
Ульянєнк о. 

Народний Комісар Комунального 
Г оеподарства — Василь Семен о- 
а ич Ч е р по в ол. 

Народний Комісар Соціального За¬ 
безпечення — Є в д о к І я Іванів н а 
Ле г у р. 

Начальник Управління в справах ми¬ 
стецтв—М и н о л а Павлович Ком¬ 
панієць. 

Начальник Шляхового Управління— 
Сергій Петрович Мене в. 


Порядок дня Сесії вичерпаний. Голова Верховної Ради УРСР товариш 
М, О. Бурмистенко констатує, що в усіх питаннях порядку дня Верховна 
Рада прийняла одностайні рішення і оголошує Першу Сесію Верховної Ради 
УРСР закінченою. 
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Про заснування Комітету по проведенню 
125-річного ювілею з дня народження 
Тараса Григоровича Шевченка 

Постанова ЦВК УРСР 


У зв'язку з наступним 125-річним ювілеєм з дня народження великого 
українського поета Тараса Григоровича Шевченка, ЦВК УРСР постановляє: 

ї. Організувати Комітет по проведенню 125-річного ювілею з дня наро¬ 
дження Т. Г. Шевченка в такому складі: 


Голова -Корнійчук О. Є. 

Заст. Голови —Хо м е н ко Г. С, 
Заст* Голови—акад* Тичина ҐГ Г. 

Члени Комітету: 

1. Бурмистенко М, О. 

2. Коротченко Г* С. 

3. Президент Академії наук УРСР— 
Богомолець О, О. 

4. Лкад. Проскура Г. Ф. 

5* Старчеико В„ Ф. 

б* К о м па н іець ДО* П. 

7. Письменник Паич П, Й. 


8. Поет Го ф ште й н Д. І. 

9, Дон ж енко О, П. 

10. Поет Ба ж а н М. П, 

П. Поет Рильський М. Т. 

12. Литвиненко-Вольгемут М, І* 
11 Юра Г. П. 

14, Паторжямський І. С 

15. К о с е н ко Б. С. 

16* Б у ч м а А. М. 

17. Гнатенко М. В, 

18. Крушєльницьк и й М. М. 

19. Чеканю к А. Т. 


2. Доручити Комітету по проведенню ювілею Т. Г. Шевченка намітити 
заходи для увічнення пам’яті Т. Г. Шевченка і широкої популяризації його 
творчості серед українського народу і народів Радянського Союзу. 

3. Вироблені Комітетом заходи внести на затвердження ЦВК УРСР з тим* 
щоб усю необхідну підготовчу роботу по проведенню 125-рІчного ювілею 
з дня народження Т. Г. Шевченка і увічнення Його пам'яті закінчити в грудні 
1938 року, тобто за три місяиі до роковин з дня народження поета--9 бе¬ 
резня 1939 року. 


В, о. Голова Центрального Виконавчого Комітету УРСР АНЛРЕЄВ 
За секретаря Центрального Виконавчого Комітету УРСР — 

член Президії — СТРУГНИСЬ КИ Й 

м. Киї& 

5-УП 1938 р> 


Постанова Уряду про заснування ювілейного Шевченківського Комітету 
є подією великого значення. Святкування 125-р1ччн а дня народження генГ 
ального співця, революцїонера-демократа виллється у всенародне торжество* 
в якому візьмуть участь всі народи нашої багатонаціональної соціалістичної 
батьківщини. 

Лише в радянську добу народи, з'єднані ленінсько-сталінською національною 
політикою в єдину братню сім'ю» високо підносить пам’ять про Шевченка 
на фоні грандіозних успіхів у розвитку соціалістичної культури. 
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Перед нами повинна стати на весь зріст постать геніального поета, ху¬ 
дожника, що виховувався на творчості найкращих представників великої 
російської літератури. 

Народам Радянського Союзу, звільненим від рабства і експлуатації* близька 
пам’ять поета-борця проти жахливого кріпосницького ладу, проти царизму, 
проти ненависного режиму „не первого короноваиного падача* Миколи 1, 
який знущався з кращих людей, знущався і з Шевченка, але ніякі жорстокі 
переслідування (заборона малювати і писати) не зломили мужності І волі 
борця. 

Діяльність Шевченка з соціальні мотиви в творчості поета високо цінили 
революціонери-де мокра ти Добролюбов, Чершт шевський І ІНШІ, 

Постанова уряду про заснування Шевченківського ювілейного Комітету 
покладає величезну відповідальність на діячів соціалістичної культури, зо¬ 
крема неї композиторів і виконавців. Музична громадськість повинна гідно 
підготуватись і зустріти разом з усією країЕЕОЕО славний ювілей. Насамперед, 
необхідно забезпечитн популяризацію кращих музичних творів, написаних 
Е£а тексти поета. Особливу увагу треба звернути також на своєчасне ство¬ 
рення нових творів на тексти і теми з шевченківської спадщини. Зокрема 
треба акцентувати соціально-шсичені ї антирелігійні тексти Шевченка, які 
майже зовсім не використані радянськими композиторами, за окремими 
і і и нитка м и, які не можна вважати вдалим музичним втіленням змісту шев¬ 
ченківських творів, Такі композитори* як Леонтоиич, Стеценко, Лнсенко 
і навіть ви да ті радянські композитори Реоуцькнй і Лятошинський* виби¬ 
рали для своїх творів тексти Шевченка переважно ліричного і побутового 
характеру, Готуючись до славного ювілею, ми повніші відбити в музичних 
творах той бунтарський дух поета-революціонера, який робить для нас його 
пам'ять близькою і рідною. В цій роботі Шевченківськіїіі ювілейний Комітет 
багато допоможе композиторам, які* обізвавшись з усіма етапами творчості 
Шевченка, зможуть обрати для себе відповідні тексти поета. 

Як відомо, ми досі еіє маємо симфонічних творів на теми з Шевченка. 
Цю прогалину треба заповнити високохудожніми творами радянських ком¬ 
позиторів, Треба також подбати, щоб репертуар оперних театрів збагатився 
на опери Е балети, написані на шевченківські теми. 

Завдання перед нами поставлені великі* часу залишилося небагато* отже,, 
треба дружно взятися за роботу і гідно зустрінути 125-річчя з дня каро* 
джемнп великого поета ноші ми творчими перемогами. 



Л. Подяко» 

Іван Сергійович Паторжинський 


Депутат Верховної 1>ади УРСР 

Над Дніпром у селі СвнстуцовоШетрів- 
ське часто її сум І її і сині присмерки сіль¬ 
ські дівчата співали пісень. Ці пісні слухав 
кремезний, спостережливий хлопчик Ванн 
і полюбив їх на все життя за їхню прав¬ 
ди кість 1 красу: в піснях розповідалося про 
страждання, злидні і горе людське, п піснях 
народу століттями жила надія на краще 
життя, волю і заклик до боротьби за 
щастя. 

Рано втративши батька, хлопчик Ванн 
Паторжинський мусив з 13 років заробляти 
на утримання родини. У хлопчика був чудо- 
іній голос,—пін я б років співав у церков¬ 
ному хорі і не зробилося тепер, коли помер 
батько, джерелом існування для всієї сім’ї— 
за мізерну платню Валя стає юним про- 
фесіоналом-сліваком у хорі, „певчим", як 
тоді говорили. 

Ще тоді, стоячи на кліросі, серед бли¬ 


щання воскових свічок, він відчував усю 
штучність, надуманість 1 відірваність від 
справжнього життя церковних співів. Може 
тоді ж зародилося в ньому прагнення до 
правдивості, реалістичності і народності в 
мистецтві, за які боровся на всьому своєму 
творчому шляху Іван Сергійович Патор- 
жнкськмй. У пам'яті жили пісні дівчат з 
Свистун о во - П етруського, пісні народу. 
3 цією любов'ю до народу І близькістю до 
нього Іван Сергійович Ішов і йде в житті 
і мистецтві як громадянин і син цього на¬ 
роду, Ншна героїчна епоха багата на людей, 
біографії яких тісно пов'язані з революцією, 
з народом, з його боротьбою за радянську 
владу, за соціалізм. Таких біографій без- 
л іч, біографі Й л ю дей і іа II рі з иоман іті і і ш их 
професій: від командарма до тесляра, 

Іван Сергійович Паторжинський артист, 
але своє мистецтіїО він віддав народу—вій 
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значним майстер 1 громадянин, Давно, два- 
дцять роісіп тому, вкол. Катеринослаїй учи¬ 
телька співів Ма люті на (нині професор 
Харківської консерваторії), безплатно на¬ 
вчаючи обдарованого юнака Паторжин- 
еького, дуже турбувалася за його долю. 
Коли не знайдеться я кого не будь мецената 
з купців або з фабрикантів, Іван Сергійович 
не зможе далі вчитися, і загине не аби який 
його талант. Але меценат не погрібшій був 
Івану Сергійовичу—Жовтнева революція 
гостинно відкрила йому двері Катерино¬ 
славської консерваторії, куди пін вступив 
у 1918 році. 

Навкруги відбувалися бої з контррево¬ 
люцією: у 1919 році Іван Сергійович за¬ 
лишає консерваторію 5 п складі колективу 
з б артистів їде на фронт виступати в кон¬ 
цертах для Шків. Часто доводилося спі¬ 
вати Івану Сергійовичу з імпровізованої 
естради під акомпанемент гарматної кано¬ 
нади, Часто бійці, не дослухавши концерту, 
йшли в бій. Була війна. Роздїлюїочи з бій¬ 
ця ми всі трудної ці фронтового життя, не¬ 
величкий колектив у звичайнісінькому ва¬ 
гоні „теплушка" згодом перетворився в 
Цілий агітаційний поїзд з великим складом 
і різи ОМ ПІ ЕІТ ними формами культурно 'ПОЛІ¬ 
ТИЧНОЇ роботи—Знам'янка, Херсон, П'яти - 
хатка, Миколаїв—по всій лінії фронту. Коли 
на Катери посла в сунуть білі, Іван Сергійо¬ 
вич, щоб уникнути білогвардійської мобі¬ 
лізації, їде в Донбас, куди кличе радянська 
влада всіх чесних п ра ці віз икі в для у кріплення 
„Всесоюзної кочегарки. Вчителюючи на 
руднику, Іван Сергійович усе своє дозвілля 
віддає громадсько-культурній роботі: посі¬ 
дає виборчі посади а різних громадських 
та професійних організаціях, поруч з цим 
організовує і керує великим хором та двома 
драматичними гуртками, В репертуарі гурт¬ 
ків „Наталка Полтавка 41 , „Доходкое место" 
та ряд Інших п'єс. Вистали мають великий 
успіх і слава про гуртки шириться далеко 
за межі району. 

Повернувшись до Катеринослава, Іван 
Сергійович успішно закінчує консерваторію 
і знов поринає в активну громадську ро¬ 


боту, Він збирає іео заводах аматорів те¬ 
атрального мистецтва, вишукує серед мо¬ 
лоді здібних співаків і акторів, організовує 
а них гуртки, працює з ними І одночасно 
сам дає безліч концертів по робітничих 
клубах. Полюбили Івана Сергійовича ро¬ 
бітники—його знали всі і „кадровики1 
„зайчатаІ інженери, 3 директори. Ще й 
досі в Дніпропетровську пам'ятають кок-: 
церти прекрасного хору з 150 чоловік, яким 
керував Іван Сергійович, Всі, хто знав тоді 
Івана Сергійовича, працював з ним, зустрі¬ 
чався, лишились і досі його друзями. 

У 1925 році в Харкові заснувалась дер¬ 
жавна українська опера—по конкурсу всту¬ 
пає Іван Сергійович до складу акторів цілого 
театру па ролі, як було зазначено в угоді, 
„за призначенням режисера"► Незабаром 
талановитий артист виконує вже провідні 
партії і користується великою любов'ю 
глядяча. Робота в театрі не послабила його 
міцної дружби з масами, з громадськістю. 
Він охоче виступає в концертах по робіт¬ 
ничих клубах, по школах, ніколи не від¬ 
мовляючись це зважаючи на велику кіль¬ 
кість запрошень. Популярність Івана Сер¬ 
гійовича а Харкові зростає. 

До Харківської опери Патор жнись кий 
прийшов уже з твердими принципами в ро¬ 
зумінні мистецтва, здобутими великим досві¬ 
дом попередньої роботи з гуртками, у без¬ 
посередній близькості з масами, з глядачем. 
Простота, правдивість і глибина відчуття об- 
ря зу —11 а й ва ж л н в І ш і ви моїй від радянського 
актора на театрі. З тому Іван Сергійович 
ніяк не міг погодитись з панівними на той 
час „передовими" формалістичними „тео¬ 
ріями" в мистецтві. Він обурювавші разом 
з глядачем, коли в „Сорочинеькому ярмар¬ 
ку" вишневе дерево на сцені зображувала 
якась шибениця з підвішеною на неї чер¬ 
воною кулею, або .річку Псьол зображу¬ 
вали склеєним з шматків дзеркалом, на 
якому великим и друкованими літерами 
було написано „Річка Псьол". Дивно було 
Івану Сергійовичу виходити на сцену в 
тому ж „Сиро чиновному ярмарку" з кольо¬ 
ровими плямами на обличчі, з зміст її гриму 
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грати реалістично серед „ вишні “ і роз¬ 
битого дзеркала. Він знав, що таке „ми- 
стецтво" народові незрозуміле, чуже, л зна¬ 
чить І І (Є потрібне, 

У 1925 році Іван Сергійович один з пер¬ 
ших почав виступати по радіо. Сліпав він 
охоче 1 з піднесеш ти, бо радіо зближу¬ 
вало його з народом, далеко розносячи 
його пісні. Його спухали в містах, у селах, 
на заводах, в школах, в казармі і звідусіль 
писали слухачі йому листи. Багато працю¬ 
вав Іван Сергійович 1 над наспівуванням 
грамофонних пластинок—окремі арії 1 най¬ 
більш любимі народні пісні. До 40 маг-ш 
має артист па пластинках. Ножна вдала 
пластинка сповнювала серце радістю; бо 
розійдуться пісні но всіх закутках батьків¬ 
щини і слухатимуть їх мільйони—яке є 
більше щастя для артиста! 

У і9133 році на Далекий Схід у тості до 
с л ііви и х 61 й і б в- дії л ек осх їді інків ішїжджа л а 
перша бригада артистів—серед них і ївап 
Сергійович. Хабаровськ, Благовєщенськ, 
Владивосток — траплялося пересуватись 
вантажними машинами, човнами, кіньми— 
артисти відвідали най віддаленіші застави. 
Тихий океан, голі сопки, сувора тайга* 
величний Амур—не відчувалися ними труд¬ 
нощі, не стомлював довгий шлях, бо скрізь 
артистів зустрічали радісно* тепло, як рід¬ 
них І близьких. Бригада одержала від 
командуванні* цінні подарунки* грамоти і 
почесні значки ОДЧА і іде один цінний 
подарунок—подяку і любов бійців. Велике 
значення подорожі артистів відзначив на 
XV!! з'їзді сталінський нарком оборони 
маршал Радянського Союзу К, Є.-Воро¬ 
ні клоп. 

Року 1935 Іван Сергійович з Харкова 
переходить до Київської столичної опери, 
де працює й досі. 

Березень 1936 р.—знаменна дата в житті 
Івана Сергійовича—години великого хви¬ 
лювання і щастя—зустріч з любимим вож¬ 
дем товаришем Сталіним, зустріч незабутня 
на все життн. 


„Ніколи не забуду тих урочистих днів 
і годин* коли я 1 мої товариші мали змогу 
продемонструвати свої досягнення нашому 
рідному Сталіну І його соратникам. Зустріч 
з товаришем Сталіним справила на мене 
незабутнє враження, Я побачив просту, 
скромну людину. Здавалося, побачив ста¬ 
рого знайомого* з яким можна одперто про 
все поговорити* порадитись* мене здиву¬ 
вало, щотов. Сталін добре знає мої пластин¬ 
ки, репертуар, Я був вражений, пересвід¬ 
чившись, як великий вождь, ідо провадить 
велетенську обсягом 1 значенням історичну 
роботу, приділяє увагу навіть дрібним пи¬ 
танням мистецтва. Зустріч з великим 
Сталіним дала мені гаряче натхнення до ще 
більшої роботи над собою, до ще більшого 
бажання в міру сил своїх віддати уміння 
і пращо широким народним масам, дбати 
невпинно про дальше, ще більше зростання 
радянського мистецтва 41 ,—згадує Іван Сер¬ 
гійович спою зустріч з вождем і батьком 
то в. Сталіним, Сталін особисто подарував 
Івану Сергійовичу свій портрет з написом 
„от Стали на т-щу Паторжияскому “. Іван 
Сергійович одержав звання народного ар¬ 
тиста УРСР і орден Трудового Червоного 
Прапора —в цих почесних нагородах піклу¬ 
вання партії* уряду і великого Сталіна і 
любов народу. 

Найбільше щастя для людини* для гро¬ 
мадянина, це любов І довір’я свого народу, 
якому він служить 1 віддає свою п рацій 
і життя. [ це щастя заслужив Іван Сер- 
гі йов ич—нар од квіту ч ої,Ра дянсь к ої У країн >і 
обрав його депутатом у Верховну Раду 
УРСР, 

Іван Сергійович звик до аудиторії, до 
тисяч очей, які щодня протягом багатьох 
років* дивляться на нього в театрі* але коли 
він виступав перед своїми виборцями Фа¬ 
стівської виборчої округи* від хвилювання 
довго не міг говорити -перед народом стояв 
громадянин* наділений його високим до¬ 
вір’ям—це велика честь, відповідальний 
обов'язок 1 велике щастя. 


ІЗ 



Ігор Белза 

Творчий шлях Олександра Крейна 


Ім'я Олександра Крейна» одного з наН- 
ЧНльших представників старшого покоління 
радянських композиторі є, добре відоме не 
тільки я СРСР, але й далеко за його 
межами, як ім’я ішмтного знавця єврей¬ 
ської (І взагалі орієнтально-семітичної) му¬ 
зики і на й та ламо виті того композитора, 
який багато попрацював у всіх галузях 
музичної творчості. Опера, балет, наймож- 
лииііді камерні і симфонічні форми, хори, 
монументальні фортепіанні ї вокальні твори 
та мініатюри, театральна музика» музика 
для цілого ряду звукових фільмів—такий 
діапазон творчості Олександра Крейна, до 
якої ми зараз перейдемо, познайомившись 
коротко з біографією композитора. 

Олександр Абрамович К-рейи па родився 
2і жовтня (за н. с.) 1883 року в Ниж¬ 
ньому Новгороді. В деяких джерелах 
помилково зазначена дата 20 жовтня, зо¬ 
крема п статті Б. Лепіка »Заметии о твор- 


ческом пуги А, Крейна 4 , надрукованій 
в журналі „Советскля музьіка",№ 1,1934 р,, 
звідки запозичений деякий фактичний ма¬ 
теріал» прокоректований мною в процесі 
особистого зв’язку і листування з компо¬ 
зитором. 

Коли композиторові було 5 — 6 років, 
батько його, Дбрам Григорович (компо¬ 
зитор, поет і скрипаль, який старанно 
записував єврейські народні пісні і пере¬ 
дав пізніше спої записи синові), почав 
учити сина гри на скрипці» доручивши 
одночасно одному з викладачів місцевого 
музичного училища вчити сина гри на 
фортепіано. Трохи пізніше почалися заняття 
і тав віолончелі, до якої в хлопчика ви¬ 
явилось особливе тяжіння, так само як і до 
композиції, перші спроби к галузі якої 
(переважно в ганковій формі) відносяться, 
приміром, до 18-90 року. В 1897 році, за 
наполяганням старшого брата Давида, ком- 
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позитур переїздить до Москви, де ЖНВЄ 
й досі. Заняття з провінціал ьіішіи педа¬ 
гогам н змінилися роботою в класі віолон¬ 
челі Проф. А. її. Глена і заняттями в галузі 
теорії композиції. Б 1908 році О. А. Крейн 
закінчив Московську консерваторію по 
класу віолончелі. 

Під час десятирічного перебувавші в 
стінах консерваторії Крейн посклено пра¬ 
цю ваг* над оволодінням композиторської 
техніки,, вивчаючи теоретичні ДИСЦИПЛІНИ, 
музичну літературу (у вигляді поповнення 
до консерваторського курсу, Крейн брав 
'приватні уроки по контрапункту та інших 
предметах у Б, Л. Яворського і Л В- Ні- 
колаева) І,’ займаючись композицією прак¬ 
тично, в по закінченні консерваторії пра¬ 
цював но контрапункту у Прототі о попа 
1 но формі—у Аре. Корещепка, в М ос кеш- 
ському філармонійному училищі. 

По чато к свой к ом п оз иторс ьк ої ді ял ьі і о- 
сті сам композитор відносить до 1901 року, 
коли були написані дві п'єси для скрипки 
і фортепіано, які настільки задовольнили 
юного композитора, що він вирішив їх 
видати, не н приклад численним попереднім 
творам (фортепіанні сюїти, романси на 
слона Байропа, Дельвїгл і Лєрмонтова, 
камерні і симфонічні фрагменти і т. п,), 
що так і не побачили світа. Ці п'єси по¬ 
мічені „ор. І*. 

Пздор. 1-а виданий „Ліричний фрагмент 11 
для чотирьох віолончелей, написаний у 
1903 р. 

В стінах консерваторії написано і цілий 
рад пізніших творів; два цикли фортепі¬ 
анних п'єс, лірична поема для скрипки 
І фортепіано ор. 4, кілька романсів та ін. 

Ці твори становлять ніби перший період 
творчості Крейпа, період, відмічений без¬ 
перечним впливом Гріга, гаряча симпатія 
до творчого образу якого в композитора, 
за його власним визнанням, живе Й досі, 
не зважаючи на те, що, як писав О, Крейн, 
„в зрілому вії [І відбувається велика пере¬ 
оцінка цінностей в тяжіннях до компози¬ 
торів, письменників і художників; так само 
і в моїй психіці зідбукається старанний 
добір моїх прихильностей, з'являються нові 
тяжіння, багато відходить в минуле 41 (з листа 
О. А. Крейкл до автора цієї статті). 

В ранніх творах Крейпа композитор ще 
віє користується Інтонаційним комплексом 
єврейської народної пісні, майстерне опа¬ 
нування ЯКИМ ПрИЙШЛО пізніше, в період 
зрілості, однак, творча індивідуальність 
композитора намічається вже в перших 
опусах з достатньою чіткістю і визначеністю. 


Б процесі творчої еволюції композитор 
відчуває і переборює ряд впливів, зокрема, 
О, М, Скрябіші, ішли в творчості якого 
посилювався ще чарівністю особи великого 
композитора, з яким О. Крейн був близь¬ 
кий протягом багатьох років (перше 
знайомство відбулося в домі Шлеперів 
у 1902—1903 рр.). 

По закінченні консерваторії О. А, Крейн 
дуже інтенсивно береться за творчу, роботу. 
За порівняно короткий час ним були ви¬ 
дані опуси, що замикають ранній період 
його творчості; романси—„У моря почью 44 , 
*Осенняя песнь* і „Лебедь" ор. 8, поема 
для струнного квартету ор. 9, поема для 
віолончелі з оркестром ор. 10 (залишилась 
н рукопису), ряд іґес для фортепіаЕго і ін. 

Ці твори позначені впливом Скрнбіна, 
особливо в гармонічному плані, який по- 
стуїЮЕіо все більше ускладнюється, як цс 
мало місце і в творчості самого Скрнбіна. 

В 1909 р. Крейн, за ініціативою 10. Вп- 
гелн (якому присвячена перша сюїта), на¬ 
писав першу (ор. 12), а в 1910 р,—другу 
(ор. 13) сюїту —„Єврейські ескізи" для 
кларнета і струнного квартету (третя сюіта 
Існує в чорнових начерках, якими компо¬ 
зитор збирається зайнятись в найближчий 
час). Ці твори, що набули світової попу¬ 
лярності і виконувалися майже по всіх 
країнах, вийшли еі багатьох виданнях, ха¬ 
рактеризуються насамперед зверненням до 
майстерно обробленої єврейської народно¬ 
пісенної творчості, яка відіграла пізніше 
таку велику роль у творчості О* Крейн з. 
Як я вже говорив, батько Крейн а передай 
синові цілий ряд своїх записів єврейських 
народних пісень і танців, що послужили 
матеріалом для ряду творів композитора 3" 
спонукали його зайнятися глибоким вивчен¬ 
ням першоджерел єврейської народної 

ПІСНІ. 

Це вивчення надзвичайно збагатило ме¬ 
лодійну і гармонічну мову композитора 
і лягло в основу його музикального мис¬ 
лення, привівши до створення найбільш 
монументальних щодо задуму творів; фор¬ 
тепіанної сонати, першої симфонії І опери 
„Загмук ІГ , про які мова буде далі. 

Народно-пі сен на творчість надала* творам 
КреНкл повнокровності і реалістичної пе¬ 
реконливості, які прийшли, правда, після 
впертих шукань. Тут слід спинитися нп 
деяких біографічних моментах, які допо¬ 
можуть иам висвітлити етапи творчого 
шляху композитора. 

З раннього дитинства О. Крейн вихо¬ 
вувався батьком, якого Б, Левік в злзна- 
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ченій вище статті характеризує а слів ком¬ 
позитора так: 

*Це була людина, вільна від релігійних 
забобонів, яка іронічно ста а ял аси до куль¬ 
тової і обрядової сторони релігії як іудей¬ 
ської, так і християнської. В своїх поетич¬ 
них творах він піддав суворій критиці 
єврейську 1 християнську церковну схола¬ 
стику" („Сопетекпи музика* 1 , 1934, № І, 
стор. 3&), 

Абрам Григорович болісно переживав 
безправне ста но ви ще євреїв в „тюрмі на- 
родів* — царській Росії, прищеплюючи 
своїм талановитим синам (композиторам 
Олександру і Григорію, скрипалеві Давиду 
та Іншим паросткам цієї музичної „дина¬ 
стії*) вільнолюбні думки, жадобу боротьби 
за визволення пригноблених народностей. 
1905 рік застає Крейна за вивченням гені¬ 
альних творів Маркса і Енгельса, 

Композитор бере активну участь у ре¬ 
волюційній боротьбі студентства і з зброєю 
в руках стає в ряди бойової студентської 
дружини, ледве не ставиш жертвою цар¬ 
ської охранки під час обшуку в мебльо¬ 
ваних кімнатах Ром а новії, де в цей час 
жив композитор. 

В роки реакції, що настали за револю¬ 
цією 1905 року, композитор зближається з 
рядом письменників, художників і музи¬ 
канті із, що відбивали настрої передової 
частини російської інтелігенції того часу. 

І якщо есхатологічні сподівання Володи¬ 
мира Соловйова і трубадурів містичної 
„прекрасної /доми" (в якій усе ж дехто 
схильний був бачити наступну, неминучу, 
не зважаючи ні на що, революцію) були 
чужі композиторові, то псе ж в його твор¬ 
чості цього періоду ми знаходимо багато 
спільних рис з представниками цього соці¬ 
ального прошарку. 

Роки чорної реакції викликали, з одного 
боку, глибокий песимізм у мистецтві того 
часу, який почувається в цілому ряді 
творів О. Крейна (зокрема у вокальному 
циклі „Во днк скорби" ор. 20, з глибоко 
симптоматичним для цього періоду вибором 
текстів), з другого ж бону—певний пасеїзм, 
бажання піти в прекрасне минуле, закри¬ 
тися образами „чистого мистецтва" від 
коіпмарної еоційльіюї діНсііосгі (снмфоііічнм 
поема „Саломея м ор. 19, написана в 1913 ро¬ 
ці, що виконувалась Кусевкцьким, але не 
видана). Разом з тим композитор старанно 
вивчає першоджерела орієнтального фольк¬ 
лору, ші кристал Із о куючи свій стиль, упер¬ 
то працюючи над музикальною мовою т 


яка дедалі більше насичується інтонаціями 
народно-пісенної творчості. 

Окремі гармонічні моменти дозволяють 
говорити про певний вплив Равели, що, 
аскмілюючнсь з попередніми впливами, 
переломлюються через яскраву творчу індк- 
в Іду а л ьн і сть ком поз и тора, 

Для творів О. Крейна періоду його 
творчої зрілості характерна насамперед 
гармонічна гострота, мелодійна свіжість 
(ко риста пня різн ома і а іти н м и з ну ко ряда м п , 
іцо набувають ладового значення) і наспів¬ 
ність—якості, яким композитор досі падає 

В И Е ЕЙ ТКОВО Г О ЗІ ІЛ ЧСІ111Я. 

Всі ці якості сполучаються з незмінною 
емоційною виразністю, що доходить до 
великого напруження, Іноді до несамови¬ 
тості (як, наприклад, у „Саломеї", названій 
автором „ П озм о й страсти м ). 

Від орієнтальної мелодики композитор 
за п оз и ч 11 в та ком; ме л о д І й 11 и Й орі га м сі і та л і з м, 
який набуває особливого значеніїя а творах 
цього періоду, надаючи їм специфічного 
колориту. 

Наведемо, як приклад, кінцеві такти 
першого романсу з циклу „Три пісні гетто" 
ор. 23, на текст X. Бнліка (дпв. приклад 1). 

Особливо слід спинитися на одній з знач¬ 
них праць композитора — на музиці до дра¬ 
ми Олександра Блока— „Роаа и крест 1 *, для 
нездійсненої постави МХДТ'у, Ця музика 
опублікована композитором під опусами 
25 1 25, куди ввійшли: пісня Аліскаші 
„День веселийпісня першого менестреля 
„Люблю я дьіханне 4 *, пісня другого мене¬ 
стреля „Через лес густой 41 , жіночий хор 
„Нот он май* і симфонічні фрагменти: 
„Н замке Арчимбаута. Сумерки", „Покон 
Изорьі", „Берег океана", „Пеенл Газтапа 41 , 
і „Смерть Бері рана". Обидві ці сюїти-- 
І вокальна і симфонічна—становлять для 
нас особливий інтерес, як перша праця 
композитора в галузі театральної музики, 
яку О, Крсйи підняв на велику при ніш- 
піальпу висоту як в цій, так і в усіх піз¬ 
ніших працях. 

Музика в театрі протягом дуже трива¬ 
лого часу була иайелабкїшнм місцем, віді¬ 
граючи роль пасивної ілюстрації, під якої, 
вимагалося або заповнення антрактів піл 
час зміни декорацій, або створення далеко 
зву чаїного фону під час дії. В творах 
Олександра крейна театральна музика пе¬ 
ретворилася в повноцінний компонент спек¬ 
таклю, наситивши його глибоким музи¬ 
кальним змістом, 

Зокрема, для музики до твору—„Роза 



н крвсг" композитор виконав велику ро¬ 
боту над вивченням старо-французької 
пісенної творчості, інтонації якої лягли 
» основу музики, надавши їй особливої 
чарівності і переконливості. 

Серед пізніших праць Крейня в галузі 
театральної музики слід відмітити; * Б єчньїй" 


вклад в літературу, творча індивідуальність 
композитора виступає особливо яскраво. 

Тематично обидва твори зв'язані між со¬ 
бою, при чому композитор користується 
най ста ро да із її і ш и м и м от и вами, он ище н я ми 
від пізніших нашарувань, зокрема знаме¬ 
нитою темою „Пісні пісень", що проходить 



Прнкл. І. („Будь мне н>(»' АЬ І. Іі циклу „Три ПсйнН гСттО 1 '. Музсектор ГИЗ'у, 192Й5 


(Московський академічний театр —студія 
І923 р + ), „Луна рассказьівает", „Хейдер й , 
„Песнь песней 41 (державна єврейська бі¬ 
лоруська студія, 1923 р.), „Саббатай 

Цеои гі (державний єврейський театр УРСР, 
1923-24 р.), „Гот*, „Ночь на ста ром 
рьінке*, „Доктор" („Госєг", 1924-1925 р*), 
„.Люди*, „На покашлюй цепи" (держ, 
єврейський театр Білорусії п 1925-26 р.), 
„Сто тридцять семь детских домов“ („Го- 
сет 41 , 1926 р,), „ Глухо й “ (держ. єврей ськи й 
театр Білорусії, 1929 р.), „Земля" (театр 
кол. Корша, 1930 р.}, „Рекрут" (держав¬ 
ний єврейський театр Білорусії, 1933 р.), 
„Цьіганс" (держ. циганський театр „Ромен" 
1936 р.) і їй 

Численні фрагменти з театральної музики 
О, Крейна видані окремо і продовжують 
своє існувіннш ї[ а концертній естраді. Такі 
фортепіанні фрагменти з музики до твору 
Шолом Алейхемл — „Люди", до п'єси 
Л. Пере ця—„На покаянної! цепи м , така 
велика симфонічна сюїта з музики до п'єси 
Л. Переца— и Ночь на старом рьінке" і ба¬ 
гато інших. Одночасно композитор опублі¬ 
ковує цілий ряд дрібних вокальних та ін¬ 
струментальних творів, багато з яких є 
справ жні м і е ні еден рам 11 . 

В 1922 р. композитор пише велику одно¬ 
частинну фортепіанну сонату ор. 34, я слі¬ 
дом за нею—монументальну першу сим¬ 
фонію для великого оркестру ор. 35. У ЦИХ 
творах, щ.о являють собою май цінні ший 


ніби лейтмотивом через обидва твори, 
В основу обох творів покладений широкий 
мелодизм, що спирається на надзвичайно 
ск л а дну га рм он І ч н у т кіі р ш і іу 

Наведемо вступ ні такти інтродукції фор¬ 
тепіанної сонати (див. приклад 2). 

Відмітимо також, що я обох творах над¬ 
звичайно чітко виявлений характерний для 
творчості О. Крейна принцип побудови 
музикальної тканини, яка розглядається не 
як наслідок з'єднання мелодійних голосів, 
що приводить до певного акордового ре¬ 
зультату, а як результат зіставлення гар¬ 
монічних фарб, що супроводять орнамен¬ 
тальний мелодійний малюнок. В оркестро¬ 
вому викладі цс створює Іноді відчуття 
зайвої в'язкості, особливо в разі насичення 
низького регістру мідним тембром. Так чи 
інакше, все підпорядковано саме гармоніч¬ 
ному принципові письма, який протиста¬ 
вляється принципові лінеарності, що його 
дедалі більше висувають у цей час західно¬ 
європейські майстри, впливові яких віддалося 
багато і радянських композиторів (Шоста- 
коеич, Попов, Белза та інші). 

Тим яскравіша творча індивідуальність 
Крейна, який, безсумнівно, уникнув цього 
вплину. Б той же час,--і це принцип Зально 
вірно, гармонічна фігурація, у власному 
розумінні цього слова, майже відсутня, 
будучи заміненою мелодій ним рухом окре¬ 
мих голосів, то ніби випливають з загаль¬ 
ної маси (див. приклад 3). 
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Глибоке вивчення орієнтального, зокрема за словами А. Н, Лупачарського, „взяв 
стародавньо-єврейського і арабського ме- вавілонське чудове свято, що повторюва¬ 
лося, логічно при воло композитора до лось у певному періоді розвитку V усіх 



шукань сюжету для опери на цьому багатю¬ 
щому матеріалі. ЦІ шуканий привели до 
стоореш ш м о н у мені а л ьи ої ч оти риа кт г і ої о пе¬ 
ри „Загмук 1 ' 1 , ідо була закінчена в 1930 р + 
і поставлена нп сцені Великого театру 
СРСР- 

Лібрстто опери на матеріалі своєї одно¬ 
йменної трагедії (вперше показаній москов¬ 
ським академічним Малим театром у сезоні 
1925-26 рО написав Анатолій Глебои, який. 


народів, свята, в якому, завдяки певним 
міфічним і містичним віруванням, раби 
оголошувалися тимчасово вільними і навіть 
діставали тимчасово ж блаанепого царя, 
який потім кров'ю платив за свій п'яти¬ 
денний тріумф, ІЗ глибокій давнині це свято 
мало значення страшного жертвування, коли 
вождя племени або Ного сипа заколювали 
в жертву богові сонця, щоб допомогти йому 
повернутися з славою із холоду зими. 




Еір*к-і. ;с (Соїгатл длн ф-іь ор. 
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Поступово замість справжнього царя стали 
підставляти інших ос і 5—брання, раба, піз¬ 
ніше—злочинця, однаково засудженого на 
страту, а ще пізніше людське жертву вашій 
остаточно було витисне не заколюванням 
тварини. Ось такий своєрідний обман богів 
являли собою свята типу „Загмук*. Під¬ 
ставне царство, підставний цар, підставна 
жертва. Адже це підставне царство було 
насправді царством рабів і бідняків. На один 
момент дно ставало верхом, хоч, звичайно, 
під пильним наглядом своїх панів і влас¬ 
ників. Ось та канва, на якій вишиває свій 
багатий візерунок Глєбов". (А. В. Луиа- 
ч аре ь кий. „О н 3агмуке“. н 3агмук“. Те а- 
кішопечать, 1930). 

На цьому фоні показані типові фігури 
і розгорнута гостра сюжетна інтрига музи¬ 
кальної драми, що є кульмінаційним тво¬ 
ром О, Крейна цього періоду. І драматург, 
і КОМПОЗИТОР) що опинилися у VIII віці до 
нашої ери (епоха Сешахеріба), тим часом, 
спираючись на соціальну значність теми, 
максимально акцентували моменти, що 
роблять цю тему актуальною і для на¬ 
шого часу. 

Ось що писав тоді композитор про свою 
роботу: „В рЗагмуке" я ввожу лейтмотиви 
я обмеженій КІЛЬКОСТІ, Лейтмотиви не 
характеризують окремих персо- 
и ажіо, а л и ш е с о ц І а л ь ні м о мен¬ 
ти, наприклад: теми рабства, на¬ 
сильства, з м о Е] и (вавілонської буржу¬ 
азії проти асірійців, що підкорили її), і, 
нарешті, т е м н н о в с т а н н я та б о* 
р о т ь б и рабів проти г н о б и т е л і в* 1 
(лідіф. автора). Музика „Загмука" в цьому 
розумі нині повинна бути породженням НО¬ 
ВО го м у зик а л ьн ого о ріе нта лізм у, но ви х ф арб 
і орнаментів для сучасного зображення ре¬ 
волюційного Сходу й (О. Крейн, „О музьіке 
к „Загмуку", „Загмук", Теакинопечдть, 
1930). 

Кульмінацією опери в цьому плані є саме 
музичний фінал, в якому „явно відчувається 
гроза допомоги, що йде до рабів. Перед¬ 
смертні вигуки 3 ер-Сі ба на, шо гине під 
ударам меча азійського воїна, віщують 
перемогу революції в усьому світі, віщують 
визволення пригноблених народів, Про яке 
мріяв композитор [це в дитинстві: 

„Загмук" переможе віки! Наша справа 
безсмертна... Через темряву, через кату¬ 
вання, через тисячі рОКІВ боротьби ми ви¬ 
рвемо перемогу у пае!!!“ 

В цілому ряді місць в музиці „Загмука" 
звучить справжній революційний пафос, 
який у сполученні з емоційною насиченістю 


ліричних епізодів, побудованих, подібно до 
всієї музики, на орієнтальній (зокрема, 
ІємемськІН, що переплітається з арабською) 
мелодиці, надає надзвичайно яскравого ко¬ 
лориту творові в цілому, колориту, під¬ 
кресленого також чисто тембральними за¬ 
собами : 

„Тому що сюжет „Загмука 1 " розгортається 
в стародавньому Вавілоні, в усякому разі 
па (Іході, він вимагав виявлення певного 
орієнтального колориту як в самому стилі 
опери, так і особливо продуманого ста¬ 
влення до оркестру І його фарб" (О, Крсйи, 
я О музьіке к „Загмуку"). 

Не зважаючи на віддаленість епохи 
(в плані, вдавалось би, колишніх пасеістнч- 
иих концепцій), не вважаючи кд „екзотику" 
сюжету, „Загмук" є, безперечно, одним 
з важливіших етапів в боротьбі компози¬ 
тора за опанування стилю соціалістичного 
реалізму. 

Необхідно відмітити, що соціальні пере¬ 
думови зумовили в творчості Крен І ІЗ рад 
дрібнобуржуазних впливів, і на цей тягар, 
що в свій час підвернув композитора від 
активної участі в революційній боротьбі 
в галузь „чистого мистецтва", О, Крейнопі 
довелося серйозно зважати, виживаючи його 
в процесі Ідейно-художньої перебудови, що 
розпочалася безпосередньо після Жотнсвої 
революції. 

Гармонічна перевантаженість,чисто естет¬ 
ське любування „екзотикою 1 ' орієнталь¬ 
ного орнаментальну, специфічний добір 
текстів,—-над усіма цими моментами ком¬ 
позиторові, який радісно прийняв велику 
революцію, довелося серйозно задуматись, 

Чималу користь у цьому відношенні при¬ 
несло композиторові з пери синя до радян¬ 
ської тематики. В 1925-26 р. О. Крейп 
написав „Траурну оду нам'яті В. І. Леніна" 
ор. 40 для великого оркестру І голосів. 

Цей твір, що набув широкої популяр¬ 
ності (зокрема слід відмітити його вико¬ 
нання в Америці під керуванням Стоков- 
ського), свідчить про іісл ику щирість а втора, 
який знайшов засоби; виразності, ецо від¬ 
повідають значності обраної теми. Цим зу¬ 
мовлена життєвість цього твору, ецо вико¬ 
нується і тепер по всьому Радянському 
Союзі. 

В 1926 р. композитор написав „Дві єв¬ 
рейські пісні" для голосу і фортепіано 
(ор. 39), а в 1929 р.—сім квартетів для 
чоловічих голосів (ор, 46) на слова єврей¬ 
ських радянських поетів. В цих творах є 
також чіткіш перелом, що намічається в 
світовідчутті композитора, який активно 


включився із наше радянське життя, а наше 
будівництво, 

В шуканнях нових синтетичних форм 
мистецтва 0. Крейн [інше із 19311'32 р., 
нл відзнаку 15-рІччя Жовтневої революції, 
СИ>іфонічний дифірамб для оратора, хору 
З великого оркестру (ор. 48), па історичний 
текст товариша Й. В.' Сталіна — „Наша 
країна е ударною бригадою пролетаріату 
всіх країн 1 '. 

В цьому творі використані, як тематич¬ 
ний матеріал, бойові пісні революційного 
пролетаріату; китайський революційний 
марні, німецька пісня „Рот фронт 41 І, на¬ 
решті, „Інтернаціонал 4 . Цей твір* який, 
безперечно* є цікавішим досвідом, про сту¬ 
пінь пдллості якого можна сперечатися* 
свідчить про дальші творчі шукання ком¬ 
позитора, зокрема, про прояснення гармо¬ 
нійної мови (див. приклад 4). 

20 квітня 1934 р. О. Крейиоиі постано¬ 
вою Президії ВЦВК надане звання заслуже¬ 
ної-о діяча мистецтв. 

Літом того ж 1934 року композитор по¬ 
чинає працювати в галузі кіно музики. Про¬ 
тягом трьох років композитор написав 
музику до звукових фільмів виробництва 
київської кіностудії! п Чудовий Єі]д“ (реж. 
ІІ. Френкель), „Справжній товариш* (реж. 
Л. Бодік 1 А, Окунчіков) і „Том Сой єр' 
(реж, Л. Френкель), а в цьому році при¬ 
ступив до роботи над фільмом реж. Г. 3. Грі- 
чера — „Земля обіговая на*. Музика, на- 
писана КреНном до них фільмів, стоїть на 
.такій же висот І, як І театральна музика 
'композитора. Особливо вдалою слід вва¬ 
жати музику до „Тома Сойєра“, в основу 
якої композитор поклав Інтонації спеціально 


зібраного І вивченого для цієї мети негри¬ 
тянського фольклору (відповідно ДО тієї 
ролі, яку негр Джім грає в екранізованому 
творі Марка Твена). Слід згадати також 
великий симфонічний епізод в кінці „Чу¬ 
дового саду*: батько—відважний полярник, 
який перебуває у високоширотній експе¬ 
диції, слухає по радіо гру на скрипці свого 
талановитого сина на звітному вечорі ди¬ 
тячої школи („чудового саду м ). 

Пізніше композитор переробив цей епі¬ 
зод у самостійний твір—„Арктичну поему" 
для скрипки і фортепіано, В 1937 р. ком¬ 
позитор закінчиш новий монументальний 
твір—балет „ЛаурепсіяЦлібретто Є. М. Ман- 
дедьбергп, за знаменитим твором Лотте дс- 
Вега „Фуенте овехуна“), прийнятий тепер 
до постави у Великому театрі СРСР в Мо¬ 
скві і в театрі опери й балету їм. С. М, (Сі¬ 
ро па в Ленінграді, 

Звернення радянських композиторів до 
епохи чінкпеченто цілком закономірне 
(Д, В. Кабалепський написав оперу „Майстер 
з Кламсі 41 , за твором Р. Рол лана—„Кола Брю- 
ньон“; М. 0. ШтеНпберг написав балет 
„ТІль У лем шпігель" за романом Шар ля де- 
Костера), Саме нам, громадянам найдемо- 
критичнішої із світі держави, особливо 
дорогий тріумф гуманізму, поразка мерт- 
вящого середньовічного бузувірства 1 схо¬ 
ластицизму* підготовлена славкою плеядою 
т[клієнтистіп і кваттрочентнетів, кращими 
розумами епохи Відродження. 

В особливою любов'ю згадуємо ми і вті¬ 
люємо в художніх образах окремі етапи 
боротьби людства за визволення, за пере¬ 
могу ідеалів гуманізму. Цим пояснюється 
і інтерес радянських композиторів до епохи 
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XVI віку, зокрема по сюжету „Фуете 
Ойехума“ (її спій час на матеріалі „Овечьего 
їіеточшша 44 Р. М. Гліер написав свій балет 
„ Комедіанти Й ) Р 

Як за пжді і, О. Крейп п остав и вс я до зді И - 
снслня свого творчого задуму з надзвичай¬ 
ною любов'ю і сумлінністю, В процесі під¬ 
готовки була проведена величезна робота 
по збиранню і вивченню справжнього іспан¬ 
ського фольклору даної епохи, мелодійні 
Інтонації якого були широко використані 
в музиці балату, мала піни їй реалістичної 
повнокровності і переконливості. 

Паралельно з роботою над „Лауренсією 14 , 
композитор закінчив цикли: „10 єврейських 
пісень для голосу І фортепіано 41 ор. 49 І 
„10 танців для фортепіано" ор. 50. 

Подібно до „.Танцювальної сюїти для 
фортепіано 4 * ор. 44, що міцно ввійшла в 
репертуар радянських піаністів, пі цикли 
побудовані на органічно освоєних інтона¬ 
ціях народної пісні, позбавлених того естет¬ 
ського любування „орієнталізмом 41 , яке було 


властиве творам Крейнп минулого пе¬ 
ріоду. 

Засоби виразності в цих творах дозво¬ 
ляють говорити про їх справжню реалістич¬ 
ність, про те, що композитор звільни вен 
від тягаря дрібнобуржуазних впливів, які 
тяжіли над ним один час. Найближчим часом 
О, Крєйк збирається написати балет па 
радянську тематику. В творчі плани ком¬ 
позитора входить також друга симфонія, 
задумана в плані великої ліричної поеми, 
симфонічна сюіта „Єврейське весілля 14 1 
третя сюїта для струнного квартету і клар¬ 
нету, про яку пжс згадувалось вище. 

З великим інтересом слід чекати здій¬ 
сненій! цих планів композитора, що належить 
до числа передових радянських художників, 
які ніколи не заспокоювалися на досягну¬ 
тому, які завжди шукають 1 успішно зна¬ 
ходять нові шляхи радянського мистецтва, 
до числа майстрів, які створюють нові цін¬ 
ності переможної соціалістичної куль¬ 
тури. 


К, Сешенський 


Фортепіанні прелюдії І концерт 
Юрія Бірюкова 


Молоди» композитор Юрій Бірюкоп на¬ 
лежить до числа небагатьох радянських 
композиторі в , які приділяють у своїй твор¬ 
чості головну увагу фортепіанній музиці. 
Якщо не рахувати творів Бірюкова, що ма¬ 
ють учнівський характер і написані ним 
в роки кавчання в консерваторії 1 (сим¬ 
фонія, кантата, квінтет, тріо), то всі най¬ 
більш значні твори композитора написані 
ним для фортепіано. Найбільші з них — 
двадцять чотири прелюдії I фортепіанний 
концерт, виконаний уперше під час декади 
радянської музики в Москві, в листопаді 
1937 р. 

Прелюдії Бірюкова—серія ліричних мі¬ 
ніатюр, кожна з прелюді Я—закінчене ціле. 
.Лірика прелюдій забарвлена в різні тони. 
Іноді це лірика світла, спокійна, ласкава 
(прелюдії Е-(Іш, £І$чііоІІ), іноді має харак¬ 
тер глнбо кого р оз ду му паї 11 ія (декл а м а ці й но- 
речіттнвна прелюдія Н-сІпг), Іноді—дра¬ 
матична (прелюдія Ей-сіиг І друга за нею, 
що ніби закінчує Ті, прелюдія с-пшії). 
Патетика однієї з кращих прелюдій циклу 
Ь-тоіГної прелюдії змінюється фантасти¬ 
кою прелюдії ІІь-тоІІ і радісними, яскра¬ 
вими фарбами А-сіиг'поз та О-биг'ної пре¬ 
людій. 

Форма прелюдій дуже проста—це дио- 
ч загині іа або три частинна пісня Простота 
і рельєфність форми прелюдій поєднується 
з великою лаконічністю і стислістю, 

В прелюдіях надзвичайно яскраво по¬ 
значилася одна з найхарактерніших рис 
Бірюкова—Його прагнення до пісенності, 
насті)плності. Мелодійний початок відіграє 
в прелюдіях, ЯК І в усій творчості моло¬ 
дого композитора, провідну роль. В цьому 


1 Ю, Бірюкоп закінчив іМоскопську дер¬ 
жавну консерваторію по класу композиції 
у проф М. Я. Московського і по класу ф-п 
у проф. С, Є, Фєннберга, Ні35 р 


відношенні дуже цікава вдала спроба Бі¬ 
рюкова в галузі створення „пре леодів- во¬ 
калізів" для голосу з фортепіано, спіши¬ 
тися па якій у цій короткій статті я, на 
жаль, т маю можливості. 

Багато з широких, що платно ллються, 
мелодій Бірюкова (наприклад, мелодії пре¬ 
людій Є-ІТІОІ1, і Із- ш о 11, ез-іпоіі 1 1н.) своїми 
інтонаціями близькі до російської народної 

ПІСНІ. 

Г армонійна мова прелюдій—досить склад- 
на. Для Бірюкова характерне розширене 
розуміння ладу, тяжіння до мажору-мШору. 
Одним з яскравих прикладів цієї особливості 
гармонійної мови композитора може бути 
прелюдія Ес-сіиг. Застосування в цій прелю¬ 
дії мінорної домінанти, так само, як І „коли¬ 
вання 1 ' між 1 „г^еь", примушує сприй¬ 
мати прелюдію не як Еб-бнґиу, але як 
ез-тоІГпу. Розширено розуміючи лад, Ві- 
рюков широко користується в Прелюдіях 
а л ьтеров а н и м и га рм он І я м и, сі і га рмон ізмам и т 
що н окремих прелюдіях призводить до 
втрати чіткого відчуття ладо-тональності, 
хоч би в прелюдії а-шоїі, сто ренін під 
явним впливом пізнього Скрябіна 1 напи¬ 
саній по суті не н а-тої І, а в складному 
ланцюговому ладу, тон і кою якого є три¬ 
тон— „а* — *гіІ5 4і , 

Не зважаючи на л аноніму прелюдій, в 
ник відчувається прагнення композитора 
до тематичного розвитку. Так, наприклад, 
середня частина прелюдії д-бпг заснована 
на розвитку мотиву першої частини пре¬ 
людії. Вся е-іпоІГіш прелюдія побудована 
на широкому розвитку —на суцільному на¬ 
ростанні вгору, по прямій і т. д. 

Б і рижо в не лише композитор, але й піа¬ 
ніст, який глибоко знає І відчуває форте¬ 
піано, 

Бірюкоп не звужує, подібно до деяких 
композиторів (наприклад, ІИостаковича з 
його ф-п концертом 1 24 ф-п прелюдіями), 


П 



величезні виразні можливості нього Інстру¬ 
мента, не прагне стати „новатором* за 
усяку ціну. Виходячи з ф-п традицій ро¬ 
мантиків—Ліста, Ш ума на, а також в знач¬ 
ній мірі від піанізму Мети ера, Бірюков 
широко використовує технічні формули 
ф-п гри: способи дрібної! великої техніки, 
подвійні ноти, широкі броски, трелі, фор¬ 
шлаги, дрібні ноти, що вуалюють мелодію 
(наприклад, й прелюдії £Із-тоІ1), широко 
застосовує недальні звучності, майстерно 
грає ф-п тембрами. 

Тяжіння до широти і барвистості ф-п 
звучання часом приводить Горю коза до 
ускладненого, Іноді важкуватого, малюнка, 
непотрібної громіздкості. Тяжіння компо¬ 
зитора до колоритності І блиску в деяких 
прелюдіях стоїть на грані віртуозиичаїшя. 

Прелюдії важкі для виконання, однак, 
написані з великим званням ф-п, не зва¬ 
жаючи на свої труднощі, зручні /уїв аихо¬ 
вання, як кажуть піаністи, „кладуться в 
пальні". 

Хтось назвав прелюдії Вірюкова—етю¬ 
дами. В певному розумінні не вірно, бо 
майже кожна прелюдія витримана компо¬ 
зитором на нкнхнебудь певних способах 
ф-и техніки (е-тої Ґ па—на бросклх октав, 
сіа-іпоіі'на—на октавному тремоло І фор¬ 
шлагах» Евдіиг’на—на улюблених Бі ринко¬ 
вим тремолюючих акордах 1 т, д.). Деякі 
з способів ф-п викладу зустрічаються, од¬ 
нак, у прелюдіях надто часто» наприклад, 
композитор явно зловживає способом про¬ 
ведення мелодії в середньому ГОЛОСІ При 
фігура ці я х у верхньому голосі, а Іноді І в 
басі (цей способ зустрічається ледве чи ні 
к половині 24 прелюдій). 

У прелюдіях можна виявити наявність 
різних впливів. Так, Аз-еіиґна прелюдія 
викликає асоціацію з „Уо^еІ ліз РгорЬеі" 
Щумана; від Ліста, безперечно, драматичні 
речитативи Н-сіцг'ііої, Ь-гноІіТіої іВб-сіііґ-ііої 
прелюдії. Про прелюдії Дебюссі змушує 
згадати * підводна" звучність прелюдії ї-бші, 
сліди імпресіоністських гармоній можна 
знайти і в прелюдії Е-бнг; імітація губної 
гармоніки так само, як І виклад російської 
пісенної мелодії в А-биг'ішї прелюдії, на¬ 
гадує про Стравінського, ЇІ5-гпоІГна пре¬ 
людія („російський Есобольд*, —як говорить 
про неї сам композитор) - -про Мети ера 
і т. д. 

Виливу великих майстрів зазнає кожний 
З молодих композиторів, пін неминучий 
і „законний*. 

В прелюдіях Біркжова немає сліпого на¬ 
слідування, немає „переспівів*. Прелюдії 


говорять про бажання композитора нкнай- 
краще я освоїти* різні способи письма, 
що йдуть від різних композиторів. Бірто- 
ков шукає спою форму виразу творчих 
задумів, спираючись на глибоке вивчення 
творчої спадщини. 

Гїрелюдії свідчать про велику майстер¬ 
ність молодого композитора, про значність 
його хисту, про його велику художню 
культуру. 

24 прелюдії Бірюкова можна відмести 
до числа найцікавіших творів радянської 
ф-гт музики. 

Щодо свого жанру прелюди можуть 
бути зіставлені з акварелями. Від акварель¬ 
них мініатюр Бірюков перейшов до „стан¬ 
кового живопису", І першим великим „по- 
лоте еом 41 Вірю кова був його фортепіанний 
концерт. 

Спочатку концерт був задуманий Б)рин¬ 
ковим, як три частинний твір. Пізніше ком¬ 
позитор відмовився від цього задуму. Пер¬ 
ша частина концерту—закінчене ціле, не 
вимагає продовженіїи і цілком заслуговує 
назви одночастинного концерту. 

Зупинимось коротко на побудові кон¬ 
церту. 

Концерт (е-іпоІІ) написаний у формі ши¬ 
рокого сонатного аіїс^го, 

Початок концерту—вигук труби, що Ін¬ 
тонує мотив першої, головної партії кон¬ 
церту (див. приклад 1). 


Прикл. 1 



Слідом за вступом на фоні чітких токат- 
них ритмів ф-н (див. приклад 2), на фоні 
одноманітного токаткого руху (спосіб, яким 
Бірюков, автор ф-п токати, часто кори¬ 
стується з своїх творах), який підхоплюють 
із о тім, по черзі, струнні, дерев’яні 1 вал¬ 
торни; у струпних вступає найголовніша 
тема (е-тоІІ), що звучить напружено і дра¬ 
матично, Ця тема (див. приклад 3) надзви¬ 
чайно проста своєю структурою. Побудо¬ 
вана на звуках тонічного е-шо]ГнаЕО три- 
звуччи 1 допоміжних нотах, вона підкрес¬ 
лює головну тональність концерту. 

Вдруге звучить головна тема, що її ви¬ 
кладає тепер фортепіано, 1, після широ¬ 
кого розвитку її, вступає перша, роман¬ 
тична побічна тема Н-бкг (див. приклад 4). 
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Цю тему можеш розглядати як таку* шР 
виросла з інтонацій й токатіюго* супроводу 
першої теми (див, приклад 2, партія лівої 
руни). 


змінюються поступово, СВІТЛИМИ , спокій¬ 
ними фарбами. Головна партія поступово 
набуває м’якого, ліричного відтінку (на¬ 
приклад, епізод—флейта на фоні скрипок). 


Іірнк/Ь 2 



До другої томи безпосередньо приєд¬ 
нується друга побічна партія експозиції 
(ЕМІиг), що викопує також функції за¬ 
ключної партії (див. приклад 5)*—світла, 
лірична, що звучить ясно І прозоро у скри¬ 
пок 3 віол он ч єлей (в октаву), па фоні спо¬ 
кійних фігу рацій ф-п. 

Пасажі ф-п ведуть до розробки, до най¬ 
більш драматичного епізоду концерту. 

Розробка побудована на всьому ви їде¬ 
на веденому тематичному матеріалі експо¬ 
зиції 1 виключно на елементах цього 
матеріалу. Розробляючи тематичні елемен¬ 
ти, Бірюков широко застосовує контра¬ 
пунктичну техніку, даючи ряд цікавих спо¬ 
лучені», наприклад, головної 3 першої по¬ 
бічної геми (на початку розробки). 

Мотивами головної партії композитор 
користується, головним чином, як засобом 
нагнітання драматичного напруження. 

Широке, що без перерві ю зростає, під¬ 
несення* побудоване на мотивах головної 
партії, приводить до побічної партії, на¬ 
писаної яскравими, широкими мазками, 
викладеної широкими акордами (в рахма- 
мінове ьк і й манері), і знаходить своє роз¬ 
в'язання в трагічній „каденції* ф-п. Це— 
кульмінація концерту, надзвичайно яскрава 
1 вразлива. Зараз же після каденції почи¬ 
нається реприза* що вступає раптово, без 
підготовки. Драматичні тонн, що звучали 
и експозиції (перша тема) і розрослися до 
ступеня трагічного конфлікту в розробці. 


Обидві побічні теми в розробці звучать 
одночасно, дані контрапунктом. Наприкінці 
розробки спалахують радісні, яскраві фар¬ 
би і концерт закінчується переможною, 
блискучою кодою, головну роль В ЯКІЙ 
відіграють мотиви головної 1 другої по¬ 
бічної партій, то звучать тепер урочисто 
і сильно. 

Така схема побудови концерту, написа¬ 
ного в світлих, оптимістичних томах. 

Відмічене мною ще із прелюдах праг¬ 
нення Вірю коїш до широкого тематичного 
розвитку, знайшло п концерті яскравий 
вираз. 

У концерті, глибоко симфонічному, Ві¬ 
рю ков показав велику майстерність тема¬ 
тичної розробки. 

Подібно до прелюдій, концерт написано 
щиро* з справжньою творчою схвильова¬ 
ністю. 

Музикальна мова концерту відрізняється 
від музикальної моли прелюдії ще більшою 
простотою 1 ЯСНІСТЮ (що в певній мірі 
диктувалося масштабами самої форми кон¬ 
церту). 

Характерний для прелюдій мажоро-мінор 
зникає, поступаючись місцем перед яскраво 
окресленими мажором І мінором. Якщо 
в прелюдіях багато альтерованих гармоній, 
широке використання енгармонізм і в при¬ 
зводило іноді до послаблення внутрішньо- 
тональних зв’нзкіи, до втрати чіткого від¬ 
чуття ладо-тональності, то в концерті, в про- 
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тилежність цьому, ми часто зустрічаємось 
з наполегливим підкресленням тональності 
(наприклад, у викладі хоч би першої теми 
концерту), з непим і чітким тональним 


концерт Чайковського, написаних під ітли- 
зон концерту Рдхиа цінова, і т г д, 

У своїй творчості Бірюкову вдалося 
уникнути помилки, властивої багатьом ком- 


При иі.'і , =1 



планом. Ясні, рельєфні теми концерту — 
вдячні для розробки. Відносно складна 
„розробка" концерту сприймається легко, 
саме в наслідок ясності 3 характерності об¬ 
рисів окремих тем. 

Прагнення Вірю кока до широкої нас пі- 
шості, до „широкого дихання* 1 також 
надзвичайно яскраво позначилося ії кон¬ 
церті не лише в наспіваїюсті тем, але й 
в характері їх розвитку (широкий, вільний 
розвиток першої теми в експозиції, в ре¬ 
призі, розвиток елементів тієї ж теми в роз¬ 
робці і т. д.), 

В концерті досягнута велика відповід¬ 
ність звучності ф-п І оркеструг Проста, 
без всяких „тріо 1011 “, але майстерно зро¬ 
блена оркестри їжа дає повний простір роз¬ 
виткові фортепіанної тканини. 

Подібно до ф-п фактури прелюдій, фор¬ 
тепіанна фактура концерту цікава і багата. 
Переважна манера викладу ф-п партії кон¬ 
церту—широка, декоративна,—-широкі па¬ 
сажі, широкі акорди, октави 1 т. л. 

і в концерті БІрюков залишився вірним 
собі, ідучи від кращих традицій фортепі¬ 
анного концерту, свідомо створюючи СВІЙ 
перший концерт на основі цих традицій. 
Зразками, при складанні концерту, для 
композитора, безперечно, були ф-п кон¬ 
церти романтиків, так само, як і концерти 
Чайковського, Рахмлнінона. 

Можна було б вказати на ряд окремих 
епізодів концерту, що нагадують Ь-тоІГнкй 


п ознто рам — прап і єн н я до ори гі на л ьн и ча н- 
НЯ. На безглуздість такого прагнення вка¬ 
зав ще Гете, назвавши просто дурнями 
художників, які „хвалились тим, що ВОІЕИ 
не беруть собі за зразок ніякого майстра 
і всіма своїми творами зобов'язані виключно 
своєму генію". 

Уважне і глибоке пнвчення класичних 
зразків, освоєння творчої спадщини—єдино 
правильний шлях для молодого компози¬ 
тора, ї Біркжоо твердо стоїть на цьому 
шляху. 

Створений під впливом вивчення класич¬ 
них традицій ф-п концерту, концерт Бі- 
рюкова аж ніяк не дає права бути назва¬ 
ним наслідувальним, епігонським твором. 
Написаний у романтичних тонах, концерт 
яскраво емоцій мий, пройнятий спра вжнім, 
живим почуттям, щирим ліризмом. Музика 
концерту хвилює, справляє велике вра¬ 
же] і ші- 

Концерг написано в ліричному плані. 
Якщо прелюди Бірюкова—ліричні мініа¬ 
тюри, то концерт можна назвати ліричною 
поемою, Лірика була і залишається сфе¬ 
рою, найближчою Бірюкову. 

Однак, композитор тепер намагається 
розв’язати і Інші, ширші, біліші масштабні 
творчі завдання, наприклад, в своїй „Ге¬ 
роїчній сюїті" для двох ф-п (або для ф-п 
з оркестром), розгляд яких лежить поза 
планом цієї статті. 

Великий хист Бірюкова дає всі підстави 
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думати, що молодий композитор т зам¬ 
кнеться в коло ліричних емоцій, піде по 
лінії розширення свого творчого діапазону. 

На закінчення слід сказати, що як пре¬ 
людії, так і концерт БІрюксша, безумовно 
є цінним вкладом в радянську ф-гі літера¬ 
туру. 

Концерт І крюкова може бути поставле¬ 
ний поряд з такими творами 3 як 2 ф-и 
концерт Кабаленського, ф-п концерти Ха- 
чатуряна, Г^ланчівадве ] іш 

І, можливо, Вірю кок яскравіше, ніж хто- 


небудк з цих композиторів, підкреслює те 
прагнення до барвистості, баї Еітознучності, 
максимальної виразності ф-п музики, до 
най ширшого використання технічних і ко¬ 
лористи чиих можливостеИ ф-п, що Прийшло 
на зміну тенденціям штучно обмежити ЬИ- 
разність ф-п, тенденціям, яскравим прикла¬ 
дом яких можуть бути хоч бн зазначені 
мною прелюдії і концерт Шостаковича, 
почасти прелюдії Желобннського та ряд 
інших ф-п тгюрів, написаних під впливом 
п отворних 1 1]о рм ал істи чних и тео рій “. 


проф, М, М. Підміський 


Про особливості структури 
молдавської народної музики 1 


Багата, різноманітна і барвиста молдав¬ 
ська народна музична культура має гли¬ 
бокі коріння сипєї історії, про ідо свідчить 
ряд дуже цінних, своєрідних пісень, ЯКІ 
виявляють у своїй мелодійній і ладовій 
структурі псі ознаки сивої старовини. Тим 
часом музичний молдавський фольклор до 
революції залишався майже непоміченим, 
Та И не дивно, бо в умовах царської 
Росії молдавський трудовий народ був по¬ 
ставлений у становище однієї з найбільш 
поневолених, пригноблених І принижених 
напій колишньої Росії, з мінімальним про¬ 
центом письменних. 

Про свою рідну письменність молдаванин 
тоді навіть І не мріяв. І цілком зрозуміло, 
що протягом перших років після Великої 
Жовтневої пролетарської революції увага 
трудящих Молдавії, визволених від багато¬ 
річного гніту і темряви, була головним 
чином зосереджена на першорядних зав¬ 
даннях господарського і культурного бу¬ 
дівництва. 

На ділянці будівництва національної 
художньої культури Молдавська АРСР 
вже на сьогодні має цілий ряд досягнень. 
Слідом за організацією ви шш, училищ, 
цілої сітки середніх І нижчих навчальних 
закладів у Радянській Молдавії створені: 
молдавський державний драматичний театр 
і балетна студія при ньому, молдавська 
державна хорова капела „Донна*, дер¬ 
жавний симфонічний оркестр і ряд інших 
художніх одиниць. 

Б дореволюційний же час не тільки не 
було спроби розкриття И вивчення осо¬ 
бливостей народної музики молдавського 
народу, який жив у селах Бесарабії ї ліво¬ 
бережжя Дністра, але тоді навіть ніким не 

] За матеріалами доповіді, зробленої на 
конференції, що відбулася в Києві в червні 
1937 р. , :і питань народ пості а музиці і методі» 
обробки народної пісні. 


збиралися і не записувалися молдавські 
пісенні І танцювальні мелодії. Адже ми 
знаємо, що еі гой же час питанням ладових, 
мегро-ритмічних та інших особливостей, 
наприклад, російської, білоруської, укра- 
їнсежої та інших пісень був присвячений 
ряд капітальних праць таких музикознавців, 
як Сєроіз, Ларош, Мельгунов, СокальськиН, 
Лисенко, Квітка і інші. Цікаво також і те, 
що такі великі художники минулого, як 
Глінка, Бал а кі рев, Бороді н, ІНусоргський, 
Римський-Корсакок, Чайкопський та інші, 
які багато черпали для своєї творчості 
з скарбниць російської, української, татар¬ 
ської, єврейської та інших народних му¬ 
зичних культур, зовсім залишалися осто¬ 
ронь від такого своєрідного джерела, яким 
є .молдавський музичний фольклор. 

Можливо, ІЦО тоді відомий був лише 
ряд пісенно-танцювальних мелодій, штучно 
одягнених в топ Іко-домі плитні гармонічні 
схем н мал о г рам отин м и ара»онн ро віниками, 
для виконання ресторанними інструменталь¬ 
нями ансамблями румунського типу. Мож¬ 
ливо, ідо подібного роду „музикування" 
в таких формах і створювало репутацію 
всій молдавській народній музиці, як вбо¬ 
гому і антихудожньому ремеслу, а поетичне 
награвання чебана на сопілці старовинної 
молдавської пісні „Дойна" тоді не долітало 
до слуху тих, хто був би радий відкрити 
джерело багатого, своєрідного музичного 
фольклору. Головними свідками і ціните¬ 
лями такого роду музикування, крім самих 
молдаван, були тоді вівці, яких опікав 
цей чебан, зелені луки І сади Молдавії 
та &оди Дністра К 


1 Попурі молдавських мелодій я бо арап- 
жЕіронкк .Яойи", які появлялися Діоді в пресі 
(наприклад, я колишньому київському внд-ві 
Леоїта Цзіковського}, настільки були антиху¬ 
дожні, настільки спотворювали своєрідність 
молдавських народних мелодій, що також не 
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На жаль, доводиться визнати, що і н 
умовах уже радянського часу справа зби¬ 
рані ія * за п н су і добо ру пісенно го м а тор ьі л у 
в Молдавії не була поставлена на відпо¬ 
відну висоту. Спочатку процвітала кустар¬ 
щина. Записи мелодій провадилися не 
завжди з першоджерел; цілий ряд записів 
зроблено з одного голосу 1 не перевірено 
на інших виконавцях; у самій нотній фі¬ 
ксації зібраного матеріалу часто ми натра¬ 
пляємо на випадки, що викликають сумніви 
ге правильності запису, особливо щодо 
мелізматичних моментів і метро-ритмічної 
сторони записуваних мелодій. Це вимагає 
обов'язкового застосування, як правила, 
системи запису варіантів однієї І тієї ж 
пісні. А запис варіантів становив, на жаль, 
виняток. 

В числі взагалі небагатьох осіб, які 
займалися збиранням і записуванням фоль¬ 
клору, виявилися до того ж і вороги на¬ 
роду „буржуазні націоналісти,які намагалися 
протягнути під виглядом пісень, ніби за¬ 
писаних ними у колгоспннків-мол давай, 
пісні, в д.1 И сі [о сті переп исан і н н м и з дру к о - 
паннх румунських збірників патріотичних 
пісень. 

Досить спотворене уявлення про мол¬ 
давські мелодії ДД€ єдиний, виданий В- ми¬ 
нулому році Московським МузгІзом збірник 
молдавських пісень 1 танців. Актор цього 
збірника в надто довільному і „авторизо¬ 
ваному “ вигляді подає молдавську народну 
музику. ЦЕ, вірніше сказати, „одноголосні 
траріСКршщІГ , на жаль, дуже мало відпо¬ 
відають оригіналам музики молдавського 
народу як щодо мелодії, мелізматики, так 
і щодо метро-ритму. 

Тим більше доводиться пошкодувати за 
тим, що в статті „Боевьіе днн н песни ко- 
товцев*', вміщеній в журналі „Соиетская 
музика.* № 2 за 193В р., наводиться у ви¬ 
гляді нотного прикладу фрагмента „ДоНни 4 ' 
в „транскрипції 4 Корчннського, ніби 
награваний на кларнеті славного героя 
громадянської війни, командира партизан¬ 
ського загону Григорія Івановича Котов- 
СЬКОГО. 

Великою хибою слід визнати також І те, 
що в такій важливій 1 відповідальній справі, 
як збирання і добір молдавського фоль¬ 
клору, зовсім ще до недавнього часу не 
брали участі самі композитори, що зібраний 
матеріал не вивчався, не враховувалася та 
специфіка народної пісні, яка іноді не 


могли привернути увагу культурних музичних 
працівників до молдавського фольклору. 


ділком точно може бути зафіксована за 
допомогою засобів загальноприйнятої си¬ 
стеми нотного запису. 

Адже відомо, що народна музика, осо¬ 
бливо вокальна, не цілком вкладається 
в європейську мажоро-мінорму тональну 
систему з її темперованим строєм, гармо¬ 
нічними Функціями то піки, субдомінанти 
і домінанти, квадратними метро-ритмічними 
мензурами, що народна музика знає свої 
закономірності, які випливають з чистої 
натуральної звукової системи, з її чистими 
інтервалами, вільним ритмом 1 своєрідним 
акцентуванням, які Іноді не вкладаються 
в схеми загальноєвропейської метричної 
системи. В цих особливостях народної му¬ 
зики—те спільне, що споріднює музичний 
фольклор різних національностей, і те 
своєрідне, що становить специфіку кож¬ 
ної зокрема національної музичної куль¬ 
тури, 

В чому ж саме полягають особливості 
молдавської народної музики? 

Не беручи на себе в даному нарисі 
завдання висвітлення історії походження 
І розвитку молдавської музики, а також ви¬ 
знач синя 1 остаточного розв’язання питань, 
що стосуються особливостей її ладово- 
метричної структури, — завдання, що ви¬ 
магає великої, поглибленої ДОСЛІДНИЦЬКОЇ 
роботи, я вважаю за свій обов'язок поді¬ 
литися тими думками і висновками, які 
виникли в мене в процесі роботи над 
молдавською народною піснею протягом 
ряду останніх років. 

Насамперед, необхідно констатувати, що 
молдавська народна пісня одноголосна, що 
в молдавській пісні відсутні не тільки 
поліфонія, але й навіть будьякі ніде пі ви 
або підголоски. 

Пісню в Молдавії здебільшого можна 
чути в сольному виконанні. При спільному 
(груповому) он конанні пісня співається або 
в унісон, або чоловічими і жіночими голо¬ 
сами—в октаву. Навіть у деяких пісенно- 
танцювальних зразках молдавської музики, 
ти пу популярного 1 поширеної о в Мол¬ 
давії „Чєбана* 1 , в яких бере участь інстру¬ 
ментальне награвання на волинці (молдав¬ 
ський „чимпой“, або ,,гайда 4 , як називають 
волинку в нас на Україні), сопілці або 
скрипці, —немає моментів одночасного зву¬ 
чання голосу з Інструментом. Останній бере 
участь лише в Інструментальному вступі, 
в проміжних і заключному ри турне лях 
І супроводить танцювальну частину подіб¬ 
ного роду мішаних пісенно-танцювальних 
зразків. 
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За споїм змістом, молдавська пісня, як 
] народна пісин взагалі, відбиває історію 
свого народу, Ного прати, звичаї, підчу- 
ваннн, побут. Серед молдавських пісень 
є їмкли гайдуцьких, рекрутських, сімейних, 
любовних* жартівливих» танцювальних, тю- 
бу то них та інших пісень. Поряд з поетич¬ 
ною, ліричною „ДоНною", ми знаходимо 
і пісні, що відбивають революційну на¬ 
строєність трудящого молдаванина, протест 
п роти е ксії лу а тато р! в - п ом І щикі в, п р отест 
проти підневільної праці. 

Так, в пісні дореволюційного часу „Еатнй 
дамЕїе 41 , стомлений, змучений молдаванин, 
у таких словах висловлював свою ненависті, 
до поміщиків: 

ПобеїЗ, боже, богачей, 

Как б'ют оми нас! 

УШЛИ нх через горьг, 

Чтоб видел я их 
ГОЛЬШИ, боемми. 

Чтоб не избавились оми пт зол, — 
Пиразн ах моли неп! 

Щодо жанру 1 форми характерним типом 
пісень молдавського народу є старовинні 
пісенно-танцювальні „Дойші", на зразок 
яких побудований і „Че6ан% про який 
вище вже згадувалось. Ця, в достатній 
мірі театралізована, „Дойна" складається 
з трьох частин. Перша частина—інстру¬ 
ментальне награвання, яким пастух закликає 
півню, що відбилася від отари, друга ча¬ 
стина—пісня пастуха, І заключна частина — 
танок пастуха, який радіє з приводу по¬ 
вернення вівці до отари. 

До і і істру ментальних зразків молдавської 
музики відноситься велика кількість по¬ 
жвавлених динамічних національних тан¬ 
ців— „Джоків^як, наприклад, „Булгеряска" 
або и Молда ван яска" »„ Су су я к 1 “, „ Ката н у ца “, 
* Параски ца“ Ми. 

Дуже характерним для цілого ряду 
пісень—не лише ліричних, протяжних, але 
й пожвавлених, танцювального характеру— 
є поетичний образ, лким часто починається 
те кет пісні: „ Фру нзи ве р де 11 , „ Ф ру і ізи шоа ре 41 , 
„ Фоае ве р де*, що зі і ач і її ь „ Зелен и й лист", 
„Зелений листочок" (винограду, горішка, 
пшениці, вівса, кукурудзи 1 т. д.). Ця 
своєрідна символіка, що залишилась, як 
видно, в піснях під глибокої давнини, СВІД¬ 
ЧИТЬ, з одного боку, про любов молдава¬ 
нина до природи, з другого боку, про 
думки, зв'язані з його основним тоді за- 
ниттям (садівництво, рільництво, вино¬ 
робство I т. а.)» зумовленим родючістю 
грунту наддністрянської місцевості. 


Щодо ладової, мелодійної і метро-рит- 
мічної структури існуючих в Молдавії 
різностильних і різнохарактерних пісенних 
Е танцювальних мелодій, молдавська народна 
музика не являє собою винятку» порівняно 
з національними музичними культурами 
інших народностей, 

Серед зібраних І записаних у Молдавії 
мелодій ми знаходимо, іноді, правда, з де¬ 
якими варіантами, такі мелодії, належність 
яких до молдавської музики не без під¬ 
стави можна заперечувати. С, наприклад, 
пісні, з явно виявленими рисами єврей¬ 
ської музики, української, російської, ма¬ 
льгаської та інших народів. Деякі ж, по 
суті молдавські пісні, лише в тій чи Іншій 
мірі НОСЯТЬ па собі сліди впливів пісень 
Інших національностей, що є цілком при¬ 
родним і неминучим процесом асиміляції 
культур, суміжних територіально* але різ¬ 
них за національною формою. Зі інших 
піснях такі впливи або за пози че енім можна 
пояснити причинами історичного порядку: 
торговельними або економічними зв’язками 
на певних відрізках часу, або воєнними 
походами, 

Як Еіа приклади пісень, що викликають 
сумнів у належності їх до пісенної твор¬ 
чості молдавського народу, можна вказати 
на такі зразки 1 : 

1) Дуртуріке*—сумна лірична пісня, 
в якій в образі горлиці зображується гірка 
доля вірної дружини, що втратила свого 
чоловіка. 

Ця пісня звучить у мінорному натураль¬ 
ному ладі (так зв. еолійському). За мело¬ 
дійною будовою 1 за характером калапсових 
інтонацій, вона дуже схожа з російською 
пародіюю піснею. Порівняно а іншими, 
зібраними у Молдавії мелодіями* єдина 
в такому роді, а тому зовсім не типова 
для Молдавії (див. прикл. 1). 

Взагалі такі лади рідко зустрічаються 
в молдавській музиці Є натуральні мажор, 
мінор, але найбільше зустрічаються мішані 
лади. Часто пісня починається в мажорі, 
а закінчується, в паралельному мінорі. 

2) „Мей-омуле* 1 („Гей, чоловіче“)—ве¬ 
села» жартівлива пісня, в якій висміюється 
ледар» що мріє кожного дня під тим чи 
іншим приводом ие працювати (див. при¬ 
клад 2), 

і Еісі мелодії молдавських пісень І танців, 
що наведеш в цьому кар неї, як приклади, 
взяті з колишніх записів, перевірених ї уточ¬ 
нених під час спеціальної поїздки до МАРСР 
представників СРКУ. II числі наведених при¬ 
кладів є також мелодії вперше записані від 
час цієї поїздки (березень 1938 р,). 




За синкоп опаную ритмікою і мелодійними 
зворотами ця пі сі їм >ше спільні риєм з га¬ 
лицькою і почасти з мадярською парод- 
ними піснями, 

3) „Фрумзишоаре солз де пеште у („Ли- 
стопок риб'ячої луски")— старовинна ре¬ 
крутська пісня. Звучить у натуральному мі¬ 
норі в закіичсЕиінм у тональності мінорної ж 
домінанти (див. прикл, 3), 


Я вважаю, іцо за характером мелодії 
і каденцій ними зворотами цн пісня ти по на 
дли української народної пісні і мало ха¬ 
рактерна для молдавської. 

4) Як щодо ладу, так і щодо мелодики 
] ришу багато спільних рис з єврейською 
народною піснею має друга частина „Че- 
бана'" (див. прикл, 4). 


Прикл. 1 
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Прикл. Д 
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Потім „Вояка за Прутом" (лин. при- зика, як і музика деяких Інших народно- 
клад 5). стсй, знає свої особливі закони будови 

Прнкл. 5 



Ось ще один зразок; „Коли я була у 
матінки дівчин ою 4,1 (див. прикл. 6) та. і непі 

ПІСНІ 


мелодії, четро-ритму, має в своїй основі 
інші лади, підмінні від наших мажору і мі¬ 
нору рівномірно темперованої системи їт, д. 



Мені адаєтрюя, що наведені зразки дійсно 
примушують нас визнати, ідо е багато 
точок дотику між молдавською музикою 
і єврейською. [Ієрея музнко&наіщяші-етно¬ 
графами стоїть завдання дослідити це явище 
І з'ясувати, чи має тут місце взаємний 
вплив національних культур, чи наявне тут 
звичайне запозичення чужих мелодій. Ллє 
ця Спільність молдавської І єврейської пісні 
являє собою окремий випадок. При дуже 
великій різноманітності інших молдавських 
мелодій як щодо ладу, так і щодо мелодики 
і метро-ритму, ми знаходимо цілий ряд пі¬ 
сень, що мають своєрідне, як було раніше 
сказано, своє обличчя 3 які є справжніми 
молдавськими піснями. 

Переходячи до аналізу зразків молдав¬ 
ських народних пісень» я мушу застерегти. 
Як уже було зазначено, молдавська му- 


Але нам псе ж буде легше і ми не допу¬ 
стимо великого „гріха", якщо при визна¬ 
ченні тих чи Інших структурних особливо¬ 
стей народної, в даному разі молдавської, 
музики, будемо з приблизною аналогією 
користуватися загальноприйнятою музич¬ 
ною термінологією, як ось; тоніка, мажор, 
мінор і т. д. Прн визначенні ж натураль¬ 
ної ладової основи будемо користуватися 
глареановськіїмн назвами звукорядів-ладів 
(дорійський, фрігійський і т, д.). При чому 
під словом „лад 4 ми будемо мати на увазі, 
розуміється, не газоподібну лише реєстра¬ 
цію ряду звуків у порядку їх поступового 
підвищення, а звуковий склад даної пісні 
з тією чи іншою системою тяжіння нестій¬ 
ких звуків до стійких, або відносно нестій¬ 
ких звуків ДО ВІДНОСНО СТІЙКИХ. 

Отже, своєрідними типовими зразками 
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молдавської музики єлісні, із ладовій основі 
яких ми знаходимо: 

1) еосьмиступновий лад (див. прикл. 7), 
де поряд з П ступенем натурального мі¬ 
нору зустрічається другий знижений сту¬ 
пінь. Застосовуючи гларелпінську терміно¬ 
логію, ми 6 сказали, що тут навине змі¬ 
ні у валим еолійського ладу з фрігійським. 
Деякою різновидністю нього ладу є— 

2) дев'ятистуїінсвий лад (див. прикл. В). 


Прикладом пісень у досить складних 
щодо звукового складу ладах, які дуже 
важко перекласти на мову європейського 
мажору або мінору, або па молу натураль¬ 
них діатонічних європейських ладів, є такі 
пісні; 1) „Як мати меле породила — 
краще посадила б деревце' (див. при¬ 
клад і 3). 

В цій пісні характерним є знижена домі¬ 
нанта „ля-бемоль" , що звучить поряд з „ля" 
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Визначимо його, як змішуваним дорійського 
ладу з фрігійським.' 

Як на зразки пісень, заснованих на вось- 
миступневому ладі, можна вказати на пісні: 
І) „Тюремна" (Ла Інкісоаре 4 ), в якій зоб¬ 
ражується гірка доля чоловіка І батька, 
без вини засудженого румунськими катами 
до ув'язнення. Закінчується ця пісня закли¬ 
ком до великої боротьби проти панів: 


натуральним. При обробці цієї пісні треба 
врахувати цю особливість даного ладу, 
Пергпе речення ЦІЄЇ ПІСНІ (перші вісім 
тактів), за звуковим складом, тяжінням і ме¬ 
лодій ними з воротами, має у своїй основі 
фрігійський лад: „б— еа—І—а—Ь — 
с—сі", В другій половині пісні вимикають 
нові тяжіння, завдяки появі поряд з „лй и 
натуральним — „лн-бемоль" і поряд з „мі- 
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Тут, поряд з „сі 11 , ми зустрічаємо „сї-бе- 
моль 4 ; 2) „Листочок чорного винограду" — 
старовинна пісня суму (див. прикл. 10): 


бемоль"—„мі" натурального, що примушує 
нас визнати або наявність у цій частині моду¬ 
ляційних відхилень а Інші лади, або просте 


Пріїік.і. 10 



В цій пісні, поряд з „фа-д1ез' ь зву¬ 
чить „фа“ натуральне. 

Прикладами пісень, що мають в основі 
лев'итисгу тіне ний лад, є: 1) „По бий, Соже,ба¬ 
гатіїв", текст якої вище вже був наведений 
(див. прикл. 11), 2) друга частіша на яв¬ 
леної вище (приклад 10) пісні -- й Фрун- 
зішоаре поаменягре* (див. прикл. 12), 


змішування (або безпосередні зіставлений) 
різних ладових зворотів. В першому ци¬ 
кадку ми б сказали, що такти—10 і 14 
закінчують модуляційне відхилення у фрі- 
гІЙськиН лад з тонікою „соль“. Р другому 
випадку ми б сказали, що в вміщуванні 
беруть “участь таки три лади (див, при¬ 
клад 14). 


32 




































































































іЧ бйо 


2) Пісня „Фруязішоаре де могору и (з ни¬ 
клу старовинних рекрутських пісень) засно¬ 
вана на ладі; с— іієй— її — ■—£Єї —£— 

ая—а—Ь— с„ при чому звуки „<кк% „^ев" 


І „ак 41 появляються переважно в тих ви¬ 
падках, коли настає спадаючий рух. В решті 
випадків звучать і „а* натуральні. 

Зіставляючи цей лад з натуральними діа- 
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тонічними ладами в наспіві цієї мелодії 
ми знайдемо різні кадансові звороти : еолій¬ 
ський, іонійський, фрігійський, дорійський 
і навіть гіно-фрігійський (з зниженим V сту¬ 
пенем (див. прнкл. 15). 

Характерними ладами, що зустрічаються 
и молдавській ліспі> е також; 


Подаю лише другу половину цієї пісні 
(див. лрикл. 17); 

і 3) середин фраза з „Гей, сестронько": 
(дид. прикл, 18) та Інші. 

Серед молдавських пісень зустрічаються 
також мелодії, засновані на діатонічних на¬ 
туральних ладах. Наприклад, „Яр з чагар- 


Прнмл. ІС 
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1) лад „І—§ез—а—Ь—с—без-^ез—І", 
и нижньому тетрахорді якого ми знаходимо 
хід на збільшену секунду „£ек—а", що 
перетворює цей ладо-злу корид у хроматич¬ 
ний або, так званий, мадярський. Такий 
лад дуже поширений І в музиці східних 
народів, а також в єврейській музиці. Його 
можна визначити, як фрігійський лад з під¬ 
вищеним III ступенем. 

На такому ладі побудовані пісні: 



ликом *\ що звучить в натуральному ма¬ 
жорі (див. прнкл. ІЗ). 

А така пісня як „Маріца" (пісня-танок, 
див. прнкл. 20), що звучить у першій 
половині —в мажор], а в другій половині— 
в паралельному мінорі, є дуже типовою 
для молдавської музики, яка налічує цілий 
ряд мелодій з подібного роду ладовою 
структурою. 

Цікавим зразком пісні, в основі якої чи 


Прикіл. 17 
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а) „Коли я була у матінки дівчиною" (див, 
прикл. б, такти 6 1 7), і б) „Посилала 
мене мати гриби збирати" (подається лише 
друга фраза, див, прикл, 16). 

2) Лад а — Ь — сіз — (І — є — І—£ в , 

що також чає у своєму складі інтервал 
збільшеної секунди „Ь—СІ5* , але МІЖ III 
1 IV ступенями. Його можна визначити 
як дорійський лад з підвищеним IV сту¬ 
пенем, 

На такому ладі побудовані: 1) „Чебан% 
про який уже згадувалось (див. прикл. 4 
1 26), 2) „Солодка бринза з бурдюка 1 " 
(чабанська пісня-танок), в якій, правда, ми 
знаходимо І другий (міксо-лідійський) лад. 


знаходимо натуральний, так званий, міксо- 
лідійськнй лад (мажор без в йодного тону), 
є „Булгеряска", дуже популярна в Мол¬ 
давії (див, прикл. 2І): 

Ще заслуговують уваги молдавські пісні, 
які звучать у трнхордних ладах, тобто за- 
слова ні на пентатоніці, що її деякі музико¬ 
знавці-етнографи першої половини XIX сто¬ 
річчя, в тому числі і композитор Сєроя, 
неправильно приписували лише китайській 
і стародавній шотландській музиці. Пізніші 
дослідники народних музичних культур до¬ 
вели, що такий лад відомий у музиці будь- 
якої народності, але він свідчить лише про 
глибоку давність мелодій, що мають у своїй 
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-основ! п'яти ступневий у межах октави, або 
гриступнеї)нй (тркхорд) у межах кварти 
ладо-звукоряди. Як відомо, характерною 
ознакою такого п'ят лету гшевого ладу є 
відсутність у мелодіях півтонсшнх Інтонацій, 
а також тритонових сполучень, що надає 
музиці особливого безпристрасного, спо¬ 
кійного характеру. 

Як на зразки молдавських пісень, засло¬ 
нам их на трихордшіх л а до-зпу коридах 1 які, 
таким чином, свідчать про далекі часи Ух 
виникнення, можна вказати на „Имнерате*, 
з никлу історичних пісень, з основним зву¬ 
корядом (див. прнкл. 22), 


трихордності мелодії цієї пісні, бо вузло¬ 
вими мелодійними Е метричними І!уИ КПІМ І! 
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цієї мелодії є звуки, що становлять цента- 
тонний лал. 

Як на приклад пісні, заснованої на три- 
хордному ладі, можна вказати ще на № Ри¬ 
пам куре“ (див, лриші. 23). 
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Звук „б*, що зустрічається в 5, 6, 9 
і 10 тактах, кожного разу па слабкому 
часі І у вигляді короткої ноти (восьмупіка 
після чверті з крапкою), а також в остан¬ 
ньому такті, як прохідна нота, звук 
ліскількн не перешкоджають ствердженню 


Лад цієї пісні такий; у першій половині 
ми знаходимо три хорд „£ І)— с*. У другій 

половині незаповнена кварта „б—на 
відстані зв'язуючого цілого тону „с—сі“ 
(див, прнкл. 23а). 

Це характерна типова три хорд на форма. 


Прнкл. 24а 
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Обмежуючи на ледени ми зразками по* 
сильне висвітлення питання про особливо* 
оті ладової структури молдавської пісні* 
« вважаю за необхідне, хоч би в загальних 
рисах висвітлити специфіку ритм о-метрич¬ 
ної будови молдавської музики. Відсут¬ 
ність у молдавській музиці принципів гар¬ 
монічної або поліфонічної структури ком¬ 
пенсується своєрідністю і багатством у мол¬ 
давській музиці не ліпне ладових моментів, 
але й моментів ритмічного порядку, чим 
характеризується одноголосна музика 1 в Ін¬ 
ших національних культур. До особливо¬ 
стей ритміки молдавської народної музики 
треба піднести; 

1) синкопічні утворений всередині часток 
такту І в межах такту, наприклад: 
всередині часток такту (див. прикл. 24а): 
і так далі; 

в межах такту (див. прикл. 246): 

І так далі. 

2) не реліктові моменти типу фо ріп лат- 
подібних мелізматичних нот, наприклад 
(див. прикл, 25): 


європейської музики 1 які вимагають .за¬ 
пису, можливо* без тактової риси. Тому 
викликають сумнів такі записи, як „Чебап и 
(з першої частини, див. нрикл. 20). 

Далі кілька зауважень щодо особливо¬ 
стей мелодійної будови молдавської музики. 

1) Мелодія переважно зигзагоподібного 
руху: в більшості випадків поступово 
набирає висхідного руху, або поету ново, 
спадає, 

2) Якщо в молдавських піснях ходи ме¬ 
лодії на секунди 5 терції змінюються Іноді 
ходами на кварту або квінту* то стрибків 
на сексту ми в них майже не зустрічаємо, 
а стрибки на септиму становлять ледве 
чи не випадковість (див. 1 такт прикладу 
17). 

;і) Ходи по акордових гонах (так звана 
гармонічна фігурація) -дуже мало властиві 
структурі мелодійної лінії молдавських ме¬ 
лодій, а хроматичні слідування в мелодії 
зовсім чужі молдавським наспівам. 

4) За формою, мелодія здебільшого 
(а в танцях—обов'язково) вкладається в си- 


Прикл, 



Метро-ритм і чиїй будові молдавських ме¬ 
лодій не властиві затакти. Мелодії здебіль¬ 
шого [вкладаються п групи трохеїчного 
I дактилічною типу. 

Як на особливості ритміки, можна вка¬ 
зати ще на тріольні групи* які часто зу¬ 
стрічаються, а також іноді на змінні такти. 

Зразків пісень у мішаних розмірах ( ь } л , 
ї'.е І т. д.) > п яких була б витримана пісня 
від початку до кінця, в молдавській музиці 
ми не знаходимо. 


метричні побудови гину періоду 8-ми так¬ 
тів* або іншої парної кількості тактів. 

5) В дуже багатьох піснях, особливо 
в жартівливих, і пожвавлених щодо руху, 
період будується з фраз однакових змістом. 
Навіть закінчення цих фраз часто мало від¬ 
різняються одне від одного, 3 другого боку*, 
при різних щодо музики фразах, зміст кож¬ 
ної з них часто являє собою повторення 
двотактних або чотиритактних фраз (див. 
приклади 2 і 13). 
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Щодо метра є пісні, особливо протяжні, 
типу „Дойн“* які дуже важко, а іноді і не 
можливо* без спотворення ритмічної сто¬ 
рони їх, укласти г певні метричні схеми 


У всякому разі ми бачимо, що мелодиці 
молдавських наспівів у переважній більшо¬ 
сті випадків властиві парність, симетрич¬ 
ність і метрична чуткість, мри відсутності 
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у реченнях 1 періодах будьнких розширень 
або скорочена, 

Переходячи до питання про методи об¬ 
робки молдавської народної пісні, я пови¬ 
нен попередити, що ті зауваження з цього 
приводу; які я маю на увазі зробити, за¬ 
кінчуючи цей нарис, можуть бути » пен¬ 
ні б мірі віднесені І до обробки пісень ІНШИХ 
народностей, якщо ці пісні, так само, як 
З пісні .молдавські, є одноголосними і із ос¬ 
нові своїй мають різні натуральні, або з 
„мадярським 41 тетрахордом, лади. 

Насамперед треба мати на увазі, що пе¬ 
ред нами, радянськими композиторами, сто¬ 
їть завдання творчої репродукції зразків 
ясної, колоритної, виразної народної твор¬ 
чості засобами композиторської майстерно¬ 
сті, але з неодмінним урахуванням усіх ха¬ 
рактерних рис, властивих тим чи Іншим 
зразкам народної музики. Звідси необхід¬ 
ність чутливого, бережного ставлений до 
особливостей мелодії, ритму, метра і ладу 
пісні, які не повинні бути нівельовані, а, на¬ 
впаки, виявлені і підкреслені в їх Істотних 
моментах І показані найбільш яскраво та 
реалістично. З другого боку, допомагаючи 
своєю творчого оснащеністю справі роз¬ 
витку національних музичних культур па¬ 
родіє нашого Союзу, ми, композитори, 
в свою чергу користуємось змістом і еле¬ 
ментами народної музики, що збагачує 
зміст нашої творчості, дає нам Імпульс для 
виявлення творчої фантазії і, крім того, 
забезпечує ясність, жиі гевість музичної 
мови, рельєфність і яскравість музичних 
образів. 

При обробці народних, особливо старо¬ 
винних одноголосних мелодій, які не знають 
способів гармонійної музики з її одним 
тональним центром, ДО ЯКОГО ТЯЖІЮТЬ суб- 
домінантно-донінантш невстої, що не знають 
в водного тону, як головної ознаки домі¬ 
нантової гармонії, ї, навпаки, таких, що 
з і іа ють с вої за к оном і рності, — необхі дно 
обережно користуватися гармонічними, зок¬ 
рема акордовими засобами, можливо, від¬ 
даючи перевагу в певних моментах полі¬ 
фонічним способам письма, але.І’а цих 
випадках, обов'язково виходячи з специ¬ 
фіки мелодійних і ритмічних елементів да¬ 
ного пісенного або танцювального наспіву. 
Непогано в деяких випадках застосовувати 
Імітаційні форми розробки народно-пісен¬ 
ного матеріалу, в тому числі і форму ка¬ 
нону. Замість акордового супроводу трє- 
звуччпми або тим більше септакордами, 
те багатьох моментах пісенних або танцю¬ 
вальних мелодій не погано користуватися 


формою органного пункту, застосовуючи 
педалі не тільки в басу, але й у верхніх 
голосах. А деякі мелодії, можливо, вима¬ 
гатимуть арашкиропки лише в окремих 
своїх фрагментах, при умові залишення 
одноголосного викладу пісні на протязі 
ряду тактів. 

Слід також мати на увазі, що при об* 
роби! деяких дуже складних в ладовому 
відношенні молдавських мелодій (як, напри¬ 
клад, „фрунзінюара де мотору 4 або „Де- 
кит майка" ] ) можуть зустрінутись труд¬ 
нощі, які усуваються лише засобом ста¬ 
ранного аналізу і освоєння особливостей 
ладової будови таких мелодій. 

Але так чи Інакше, треба визнати, що 
все ж головною 1 неодмінною умовою до¬ 
брої, природної обробки є наявність у аран- 
жнропщика, насамперед, творчої обдаро¬ 
ваності, чутливості художника, доброго 
смаку 3, крім того, наявності сумлінності, 
скромності І достатньої поваги до обро¬ 
блюваного матеріалу. А це, на жаль, буває 
не в усіх, що зяй маються обробками на¬ 
родних пісень, 

В питанні про методи обробки народних 
пісень не можна не*погодитися з тим, що 
сама по собі постановка питання про вста- 
но клеї ні я будьяких правил обробки народ¬ 
них мелодій, певних рецептів для того чи 
Іншого випадку,—є вже загрозою спо¬ 
творення „апріорі" суті 1 самобутності 
зразків народної творчості, зміни специ¬ 
фіки 1 стилю музики даної народності. 
В даному разі цілком правильну думку 
висловив ще кілька десятиріч тому видат¬ 
ний дослідник народної музики —П. П. Со- 
кальський. 

Ось його слова: „Різні кабінетні вигадки 
і схоластичні правила, в які хотів би дехто 
закабалигн обробку народних мелодій, як, 
наприклад, „не бери ось такого акорду, 
не став діезів і бемолів у супроводі, су¬ 
воро додержуй західно-церковних ладів 
і кяденц і т. д. а , І далі: „Правила ніколи 
не змінять живого духу творчості* а тільки 
заздалегідь звузять способи асиміляції на¬ 
родних мелодій, екеру на її ши їх за вказівкою 
в ремісний бік, за який так люблять чіпля¬ 
тися бездарні люди" 1 * 3 . 

Як яскравий зразок неправильного під¬ 
ходу до справи обробки народних мелодій 
і відсутності в людини достатнього такту, 
чутливості і смаку, при наявності „кабі¬ 
нетних вигадок і схоластичних правил, в які 

1 П* П. Со к з л ь с к н Й. ..Руескаи народная 

музика*, Харьков, 1 &8Й-, стор. 1206. 

а Днїі. приклади 15 І 27, 
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дехто хогіи би закабалити обробку народ¬ 
них мелодій “, цікаво т вести обробку од¬ 
нієї народної пісні, зроблену румунським 
композитором професором Теодором Тео- 
дореску і вміщену в Друкованому збірнику. 
Назва цієї пісні „ФшН пердо трій алуні 11 . 
Це—старовинна пісня суму з категорії 
„Дойн 41 . 

Як же зробив обробку ЦІЄЇ пісні Тео- 
дореску? 


иіх років у цій роботі бере участь також 
ряд київських композиторів. 

З московських композиторів кілька об¬ 
робок молдавських народних пісень зробив 
ПОКІЙ ПИЙ композитор М, М, ІППОЛІТОБ- 
Іваноп. При. всій повазі до ліапонного .май¬ 
стра, який е продовжувачам славних тра¬ 
дицій російської класичної школи, дово¬ 
диться визнати, що пі обробки зроблені 
невдало. Очевидно, композитор повірив 
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Як бачимо, Теодореску, за всіма прави¬ 
лами схоластичної г а р м о м і з а ц ї ї, дуже 
просто розв’язав завдання: за рецептами 
догматичного підручника гармонії, взяв та 
й гармонізував цю пісню, ніби якийсь хорал. 
Тут е і домінантовий квінт-секста корд, є І 
терикварта корд і навіть є секундакорд, 
який розв'язується в тонічний секстакорд (!) 
Тут є 1 модуляція з мінору в паралельний 
мажор, є також половинна каденція з пвод- 
ним тоном, який, як належить, іде вгору, 
є в кінці і каданс сизий к вартеє кета корд і 
гілегальна каденція і т. д. і т. д. 

А де ж чудовий колорит дуже цікавої 
щодо мелодики і ладу „Дойни“? Нічого 
від неї не залишилось. 

Над обробкою молдавських пісенних і 
танцювальних молодій одеські композитори, 
що є найближчими сусідами МАРСР, зай¬ 
няті вже років 6—7. Протягом двох оетан- 


етнографу, який запропонував Йому в дій¬ 
сності дуже сумніви] і щодо ладу, І щодо 
метро-ритм у записи, 1, п оступаючись перед 
настирливістю цього етнографа, не будучи 
сам знайомим з характером і особливостями 
молдавської музики, написав на основі цих 
записів кілька творів для хору. Завдяки 
використанню ним в цих обробках виключно 
акордових засобів в умовах класичних євро¬ 
пейських відносин субдомінанти-домінанти- 
тонікй, вийшли дуже ординарні, мало ви¬ 
разні і навіть примітивні обробки, чужі 
рисам молдавського фольклору, 

Я дозволю собі ще вказати на єдиний 
виданий твір на молдавську народну тему, 
який був надрукований кілька років тому 
в Москві. 

Автором цього твору є К. (автор згаду¬ 
ваного на початку цього нарису збірника 
молдавських пісень), який на основі по- 
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иулярного еі Молдавії пісешю-тпн що валь¬ 
ного „Чебаїта" написав тпЗр для хору в 
супроводі фортепіано. Цей твір є яскравим 
зразком музично-конструктивних формалі¬ 
стичних хитрощів при використанні иа■■ 
родію--пісенного матеріалу. Бея мелодія 
„Чебана" розірвана на окремі кусочки, за¬ 
вуальовані я штучні, надумані ритмічні 1 
гармонійні нагромадження, при дуже сум¬ 
нівному володінні автора засобами компо¬ 
зиторської техніки. 

На закінчення необхідно вказати ще на 
один дуже важливий момент у справі ме¬ 
тоді в обробки народних пісень. Цс—необ¬ 
хідність критичного ви кори ста ешя прекрас¬ 
ного З ці ІЗ ного досвіду обробки народних 
пісень такими великими художниками ми¬ 
нулого, як російське композитори— Бала- 
кірев, Лядо в, РнмськнК-Корсаков і україн¬ 
ські —Лисепко І особливо Лєоігґович. 

Поєднуючи цей досвід, з одного боку, 
з глибоким 1 старанним вивченням стильо¬ 
вих особливостей мелодики, ладу І метро- 
рктму, багатющих скарбниць музичних 
культур різних народностей нашого Союзу, 
з критичним проникненням у зміст та ідейну 
с п рамо із а н іст ь з разк і із на роді юї т в орч ості , 
а, з другого боку, з високим рівнем ком¬ 
позиторської майстерності, ми, радянські 
композитори, станемо на шлях справжньої 
народності і реалістичності нашої творчості, 
насиченості її глибокими емоціями і змістом, 
на шлях правдивості і яскравості створю¬ 
ваних музичних 1 образів. 

Які ж невідкладні завдання стоять тепер 
перед нами щодо музичної культури Ра¬ 
ди 11 с ЕіКої Молдавії ? 

Необхідно мати на увазі, що .молода 
молдавська радянська музична культура 
робить тепер но суті тільки перші спої 
кроки з спільній справі будівництва вели¬ 
кого соціалістичного мистецтва нашої краї¬ 


ни, що счс яскравим промінцям специфічних 
форм різи [їх художніх національних куль¬ 
тур. 

Необхідно також врахувати, що в галузі 
вбирання [розробки після жовтневого фольк¬ 
лору, я Радянській Молдавії майже ще 
нічого не зроблено, в усякому разі зроблено 
дуже мало. Участь пас, радянських компо¬ 
зиторів, досі вин ішлась у використанні, 
головним чином, дореволюційного молдав¬ 
ського музичного фольклору ДЛЯ із о каль¬ 
них творів і творів для симфонічного Ор¬ 
кестру 1 , 

Не підлягає сумніву, що при тому не¬ 
достатньому зв'язну, який був у нас, ком¬ 
позиторів, з живими джерелами молдавської 
народної творчості, особливо післяжовтне- 
ізого періоду, при недостатньому в нашій 
роботі вивченні особливостей молдавського 
музичного фольклору, в нашій творчості 
неминучі були ПОМИЛКИ. 

Відсутність па сьогодні ще в МАРСР 
с пОїх и л асі і ] і х к вал і ф і ко Еіа н [і х му з и ч е го-т вор- 
чнх і музикознавчих кадрів покладає на 
нас, радянських композиторів, насамперед 
українських, обов'язок подати Радянській 
Молдавії ту необхідну братню допомогу, 
яку вона чекає із[д пас у розвитку музичної 
культури Радянської Молдавії. 

3 Над обробками для хору працювали: Л. М- 
Ревуцькніі, М. М Віл іеіськнй, В. Г. Смекллїи, 
її. С. Гурон, С. Д, Орфква, Ю. М. Фомеїшо, 
Г. І. Коміїпиєєць, М. С. За вал І шина і Ні. Для 
симфонічного оркестру пап певні: „Рапсодія на 
молдавські теми' 1 Й. А. Золптдрьйпл, „Фан- 
тлз І я " — Дра н єн к а, о дночд сти м па с и мфоЕі ія — 
В. С. Косенка, „Симфонічна поема" — ЇЇапііїнн- 
ського, дні сюїти на молдавські темн — М. М. 
Віденського, „Сюїта із а молдавські теми' — 
В. П Смекаліпл і інші. Струнні квартети на 
основі молдавських мелодій написані компо¬ 
зиторами І. В. Прібіком і 10, М. Фоменхом- 
Молдовська народно-пісенна тематика викори¬ 
стана також в симфонії Л, С, Гурон а, 



В. Леї ісіїиок 


Молдавський квартет 
Ю. М. Фоменка 

(Квартет Хг 2) 


Українським композитор Юрій Миколайо¬ 
вич Фоиеико народився в Одесі в 1902 р, 
Встигнувши в до революцій ний період за¬ 
кінчити лише 6 класів гімназії, пін у 1920 р. 
вступає її машимобудіпсльппй технікум, де 
і вчиться до 1923 р. Відчуваю чи велике 
тяжіння до музики, гич вирішує дістати 
спеціальну музичну освіту, і в 1924 р. його 
зараховують студентом Одеської державної 
консерваторії тю класах теорії композиції 
і дари тенетна. Консерваторію він закінчує 
в 1929 р. Вчителями Фоменка були про¬ 
фесори Вілінськнй, Зол ота рЕю ії, Молчанов, 
Павленко і СтоляроЕі. 

[Де будучи студентом консерваторії, Фо- 
менко в 1926 р. викладає теорію музики 
хоровій капелі їм. Леонтовича, н 1930 р, 
працює її робітничій консерваторії Далі 
служить, як композитор, Е : і Одеському драма¬ 
тичному театрі Революції, в Одеському 
оперному театрі, працює в радіокомітеті 
та в інших театрах, В 1933/34 р. був аспі¬ 
рантом при Одеській консерваторії, а з 
1936 р.—асистентом у тій же консерваторії. 
Композиторський стаж Фоменка досить ве¬ 
ликий. В 1923 році а великим успіхом 
викопуються публічно вперше його форте¬ 
піанні твори 1 романси. 

Досі ним написано; радіо опера „9 січ¬ 
ня 1 ', епілог до опери Спендіарова — ■ „Ал- 
маст", дитячий балет „Безпритульний", 
балет „Марсель", дві симфонії, десять му¬ 
зичних оформлень драматичних п'єс— „Горе 
от ума - (Грі бос до па), „Господа Головлеїш 4 
(Салти копа-Щедріші), „ Чапає»* (за Фурма- 
мовим), „Адвокат Патлен“ (Ауслендера) 

І ІНШІ, ряд ТЕіОрІВ для симфонічного ор¬ 
кестру (марш, скерцо, увертюра і іп.), ряд 
вокальних творів—соло, дуети, тріо, квар¬ 
тети, хори на тексти українських і росій¬ 
ських поетів, квартет для духових Інстру¬ 


ментів, фантазія для оркестру народних 
Інструментів, два струнних квартети і ряд 
обробок молдавських народних пісень для 
хору І СОЛЬНОГО ВИКОКЯІШЯ в супроводі 

фортепіано. 

Другий струнний квартет Фом.енкл на¬ 
писаний на теми молдавських народних 
пісень. Бажання паписати „Молдааський 
квартет 11 виникло в композитора в процесі 
роботи над обробками цих пісень. Б них 
багато дивної свіжості, щирості, теплоти 
І сердечності. їх мелодії різноманітні І кра¬ 
сиві. Вибравши з багатьох молдавських пі¬ 
сень шість тем, Фомсико поклав їх воскову 
свого квартету. Ці пісні — керівний тема¬ 
тичний матеріал для симфонічної розробки. 
Бони різнохарактерні і варіюють настрої, 
змінюючи радість—сумом і сум — веселим 
ганком, життєрадісним 1 бадьорим. 

„Молдавський квартет 41 — чотири частин¬ 
ний твір, написаний у класи чиїй формі з 
великою щирістю, простотою і ясністю му¬ 
зичного аиразу. Композитор глибоко прой¬ 
мається народною піснею; вона його хвилює, 
ВІЕ{ її переживає 8 з її елементів створює 
свої музикальні образи. Для першої частини 
квартету композитором використані дві на¬ 
родні пісні контрастуючого характеру. Пер¬ 
ша тема—мажорна, весела, танкова, типу 
„Булгеряск І “—поширеного народного тан¬ 
цю. (Ноти, приклад І), 

Пісня стара, дореволюційна; в еіій сти¬ 
каються два світогляди. 

Друга тема мінорна, пройнята сумом—■ 
теж стара, дореволюційна молдавська на¬ 
родна пісня, коли пригноблений молдав¬ 
ський народ, в умовах деспотичного само¬ 
державного режиму царської Росії, гостро 
відчував своє тяжке життя. (Нотний при¬ 
клад 2). 

Музична форма першої частини—кла- 
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сичпе сонатне Аііецто в соль мінорі. Вступ 
починається елементами другої теми форте 
віолончеллю, иідхоп/попапою альтом, потім 
другою ] першою скрипками, з динамічним 
наростанням, ідо надає цим елементам сумної 
■тсзин енергійного, рішучого характеру. {Нот¬ 
ний приклад 3). Так молодість потупає в 
боротьбу з забобонами. Уже на 13-му такті 


11 І , з переходом чотири четвертного роз¬ 
міру в двочетверґиий, елементи другої теми 
перебиваються елементами головної теми, 
що провадяться першою скрипкою фортіс- 
сімо, при підтримці решти Інструментів. 
(Нотний приклад 4). Бадьорість і весе¬ 
лість новнепН торжествувати. 
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Прнк.1- -І 




Сто е рджуе т ься с п ря мова н иіі, ча ра кте р - 
пнН ритм, 


що сплітається з основним на фоні орган¬ 
ного пункту у віолончелі, ЯКИМ швидко 
змінюється с І н конова ним 


ш аг 


Оі ьП 


Р Г СГ 


рг и 


що пронизує в дальні ом у всю першу ча¬ 
стину квартету. Ці ж підголоски першої 
теми» з переходом п однойменний мажор, 
підготовляють експозицію. На 54 такті 

Ш з'являється перше коліно головної теми 

у віолончелі, підхоплюване альтом»! зараз же 
друге КОЛІНО ГОЛОВНОЇ теми В ДГУ г ОЇ 
скрипки, підхоплюване першого скрипкою, 
(Нотний приклад5). Модуляція в до мажор, 
1 починається рух до другої теми, побу¬ 
дова кий па підголосках головної теми І по¬ 
бічної, Врізується повий ритм, 


ритмом у підголосках другої теми, що з’яв¬ 
ляється І! повному вигляді в ре мінор! на 

104 такті [Б] в першій скрипці. Ця спо¬ 
кійна, сумна тема різко контрастує веселій 
1 бадьорій булгерясЩ, але в загальному 
музичному контексті її лірична наспівність 
вносить елемент задушевності І теплоти. 
Зберігаючи ритмічну структуру оригіналу, 
ци пісня викладена в такому вигляді: (нот¬ 
ний приклад 6). 

До цієї теми поступово приєднуються 
її підголоски, 1 далі йде хід на підголосках 
головної теми до кінцевої партії, 
побудованої па головній темі, пере¬ 
ключеній у ре мінор. Розробка побу¬ 
дована виключно на елементах го- 


гш 


сш 


и и 


иі] 


43 





























































































































































































































Прикл. Б 




-поїзної І побічної партій без епізодів 
(такти 156—240). 


Реприза 


починається повторенням 


вступу, ЩО ПІДВОДИТЬ до головної теми з 
деякими варіантами в підголосках; далі* 
модуляційний хід до побічної теми І ХІД 
до закінчення, побудованого па основі го¬ 
ловної партії в основній тої гаді.пості (такти 
418—451). 

Ідучи, а основному, за встановленими 
принципами класичного сонатного алегро, 
Фоменко підпорядковує його своїм творчим 
намірам. Тематичний матеріал він розвиває 
логічно послідовно і цим визначається і 
деяке розширення експозиції І особливо 
репризи елементами розробки. Він прагне 
до максимальної ясності форми виразу 1, не 
зважаючи на самообмеження тематичним 
матеріалом, йому вдається уникнути одно¬ 
манітності сплетінням різноманітних ритмів 
] контрапунктичними способами, 

Фомеико уміло використав темброві осо¬ 
бливості інструментів I їх максимальний 
діапазон. Акордові звучання взяті в ши¬ 
рокому розташуванні, що надає квартетові 


оркестр а л і лі ого ха ра їсте ру. 


Друга частина квартету побудована на 
молдавській жартівливій пісні. (Нотний при¬ 
клад 7)ч 

Ця жартівлива нісші в формі діалогу, за 
своїм музикальним характером, споріднена 
головній темі першої частини квартету 
І продовжує її бадьорий настрій. Друга 
частина (АМе^го)—мі мінор—написана у ва¬ 
ріаційній формі. 

Після 8-тактоюго вступу тему починає 
перша скрипка. (Нотний приклад В). 

Тема проходить в 4-х варіантах, ніби від¬ 
повідаючи чотирьом куплетам самої пісні. 
Зв’язуючі партії, побудовані на елементах 
вету пу, не ведикі: перша—21 такт, друга — 
16, третя—-10 тактів. Четвертий варіант 
закінчується семитактиою кодою. 

Вся частина являє собою маленький гро¬ 
теск, написаний легко і дуже прозоро. Тут 
немає ніяких несподіванок—вона пройнята 
єдиним настроєм непримуеоного, добро¬ 
душного жарту. Зовсім Іншого характеру 
третя частина — А гісІягЦе іпоИо езргеззіуо 
в сі мінорі. 

Народ у своїх піснях відбиває всі яскраві 
моменти свого життя, свого буття, в усій 
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їх різноманітності. В пам’яті народу від¬ 
биваються всі яскраві моменти життя» про 
їЕкі він спів ас в піснях. І ось, в основа 
третьої частини квартету, сумна * розбій¬ 
ницька* нісше тієї ж старої, дореволюційної 
Росії. Старий „розбійник* згадує своє ми¬ 
нуле, ЗГЕІДуЄ свою молодість, епізоди з жит¬ 
тя, проведеного здебільшого Л ЛІСІ. 

Цн частина квартету є контрастуючою 
з останніми. Короткий вступ на порожніх 
квінтах переносить слухача на лоно при¬ 
роди. Тема починається в альта речитати¬ 
вом (нотний приклад 9) і проходить три 
рази» поділена зв'язуючими ходами, побу¬ 
дова! сими на підголосках теми. Другий хід 
-Має розробку. Тут ряд живописних момен¬ 


тів—шелесті НІ т лісу, шуми вітру, крики 
нічних птахів. Останній хід приводить до 
головного строю сі мінор і безпосередньо 
вводить у репризу, що закінчується по¬ 
рожніми квиитами (повторення вступу). 

Вся частіша пройнята єдиним настроєм, 
Тут скорбота і скарги, глибока роздумли¬ 
вість і зітхання, Це спогад про минуле, 
дореволюційне, тяжкеє життя народу, життя, 
відкинуте і розбите Великою со Шал і стич¬ 
ною революцією. Короткі речитативні фрази, 
побудовані на підголосках теми, повні ви¬ 
разної енди. 

Четверта частина — АПе^го в соль ма¬ 
жорі — знов написана в формі сонатного 
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[]рнзіл. Я 






алегро. Тут дві теми, Перша—весела, тан¬ 
кова пісня: 

л Кьзтн фети’м брагам стрше". 

(Нотний приклад 10). 

Пісня безпосередньо 1 починає цю частину 
без всякого вступу, Вона звучить у першій 
скрипці зі соль мажорі, на фоні решти 
інструментів ріхгісліо і літо. Після корот¬ 


кого ходу вона звучить другий раз н до 
мажорі. Але ось починається хід з підго¬ 
лосками другої теми, що веде до побічної 
партії Настрій змінюється. Друга тема— 
протяжна молдавська пісня (нотний при¬ 
клад 11). 

Її починає друга скрипка в тоні до мінор. 
Протяжна тема має сумний характер. Весе- 
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Прнкл. 14 
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Прмк.і, II 




ІИ ' § Н .1 Щ І 'ДЗЗІ 


лїсть забута, але не надовго, Слідом за 
цією гемою, в контрастному протиставленні 
йде не великий епізод народного вуличного 
такну і ї вік дає розрядку сумного настрою. 
(Нотний приклад 12), 


корнстав специфіку струнких інструментів, 
Тут і широкі акорди, і флажолету ї окремі 
моменти достатньої технічної трудності. 

Певної літературної програми квартет не 
має* але емоційно відчувається настрій кож- 


І1ри(гл, її 


Уиг0 



„Сердце к груди смеетсн",—треба втіша¬ 
тися життям. Розробка побудована голов¬ 
ним чином на елементах першої теми. Далі 
реприза в соль мажорі, хід до побічної 
теми, що проходить три рази, І кінцева 
партія уіуо з кінцевими фразами на еле¬ 
ментах головної теми, бадьорої і життє¬ 
радісної. 

Квартет написаний дуже інструментально. 
І за музичним зм естом, і за іиіконавнацькою 
технікою, псі голоси мають рівноцінне зна¬ 
чення. 

В чисто технічному відношенні компо¬ 
зитор уникав зайвої віртуозності, але вн- 


ної окремої частини. Переважний настрій 
к»артету — світлай, оптимїстичннй. Почи¬ 
наючись веселою „бул ге ряско квартет 

закінчується жартівливою гайковою. 

В гармонічному відношенні Фомепко при¬ 
пустив у цьому квартеті надмірне само об¬ 
меженії я. Прагнучи написати музику, до¬ 
ступну для сприймання ш и роки ми масами, 
і маючи на увазі, що він пише .музику на 
теми народних молдавських пісень, компо¬ 
зитор свідомо уникає ускладнення фактури 
І спрощує свою гармонічну мову. За не ве¬ 
ликими винятками, переважно в третій ча¬ 
стині, молдавський кЕИЗртет наближається 


47 































































































































































































































до класичних норм звучання. Однак, гармо¬ 
нічнії МОЕіП класиків, НЛ основі передумов, 
що буди її ній, із дальшому процесі свого 
рол і! піку збагачується новими звучаннями, 
чапіть І в тому разі, коди композитор а 
своїх творах грунтується дише на народних 
мелодіях (Гріг, Дпоржлк). Це не заважає 
тпорам зберігати свою доступність і для 
широких мас. 

Ставши на точку зору спрощення гармо¬ 
нічної мови, Фоменко тим самим зовсім 
даремно позбавляє свій квартет тієї сві¬ 
жості мови, яка виявляється в нього в інших 
його композиціях (наприклад, в Його об¬ 
робках молдавських же народних пісень 
як для сольного виконання, так і для 
хору). 

Виразна музична мова народної пісні, 
насичена емоційним змістом, допомагає ком¬ 


позиторові творити зрозумілі І доступні 
для сприймання музичні образи. Симфо¬ 
нічна розробка пісень дає можливість у кон¬ 
трастних зіставленнях їх окремих елементів 
надати всьому творові великої динамічності, 
Така дні і амі ч кіст ь вл асїч па і П М од ля в с ьк ом у 
квартетові 1 ' Фоменка, 

Молдавська музична культура, що всту¬ 
пила на широкий шлях свого розпитку 
тільки після Великого Жовтня, має багатий 
фольклор, розробка і використання якого 
зба гатить муз и ч і іу куй ьту ру. 

Музичних творів, написаних на теми 
молдавських народних пісень, поки ще не¬ 
багато, особливо камерних — інструменталь¬ 
них, і тому „Молдавський квартет* Фо 
менка, безсумнівно, є цікавим і корисним 
вкладом у загальну скарбницю радянського 
м у зи чи ого м не те і іт ва. 


€. Столова 


Концертино 


Останнього часу а нас у Союзі набуває 
популярності Інструмент, який довгий час 
було занедбано, і ділком несправедливо, 
бо за своїми маж я и пост я ми концертино 
>іає безумовне право на існування, 

Концертино належить до язичкових ін¬ 
струменти* з т. зв. „проходи[цими* язич¬ 
ками, що вільно рухаються, закріплені 
лише з одного боку (у відміну від непо¬ 
рушних „ударних 4 " язичків, які властиві 
духовим Інструментам: трості, гобоя, мунд¬ 
штук кларнета тощо). 



На 20‘Ті роки минулого сторіччя при¬ 
падає винахід проходи іди х язичків; тоді 
вперше виготовлено гармоніки. Виникнення 
концертино припадає на 1827—28 рр.. 
Вперше сконструював концертино відомий 
англійський учений фізик Уітстон \ 

Уітстон відкрив у Лондоні виробництво 
цих інструментів, які відразу набули по¬ 
пу лярі іості серед англійських мо рякі в, а ци ми 
останніми завезені до Америки. Далі кон¬ 
цертино потрапляє до англійського та аме¬ 
риканського села, де став загальновживаним 
Інструментом. Значно пізніше (уже після 
смерті винахідника), щось біля 60-х років 
минулого сторіччя, фірмою „Уітстон і К аи 
концертино вдосконалюється, а саме: кла¬ 
віші роблять сферичними, що сприяє більш 
швидкому пересуванню пальців на клаві¬ 
атурі; 1862 року, на спеціальне замо¬ 
влення концертинІсЯп-віртуозіо Джуліо Ре- 
гонді та Ріхдрда Благрова, мідні пластинки- 
вібратори замінили стальними вібраторами* 

1 Пізніше, уже біля Щ-х років XIX ст. 
німець Геккель винайшов фісгармонію — най¬ 
більший Інструмент а ііроходяїцнми язичками. 


які наближалися до тембру флейти* гобоя, 
кларнета. 

З відомих виконавців но концертино 
можна назвати Ім’я, насамперед, віртуоза- 
кон церій кіста Джуліо Регонді, італійця 
походженням, який, проте, провадив свою 
концертну діяльність в Англії та Франції. 
Він кори ста вся величезним успіхом, вико¬ 
нуючи на концертино транскрипції різних 
музичних творів та власні свої оригінальні 
твори для концертино (проте, останні не 
являють собою майже ніякої художньої 
цінності). 

Ще можна пригадати таких концертин і - 
стьь, як Джок У орд, Ріхард Благров. Усі 
ці виконавці мали надзвичайний успіх зав¬ 
дяки, поперте* своїй майстерності І, по- 
друге, незвичайності інструмента, який, 
крім мелодійної функції, виконував ще 
функцію гармонічну й поліфонічну. 

До нас концертино потрапляє в 70-х рр. 
минулого сторіччя. Привіз концертино 
Пнрожніков до міста Вільно (що належало 
колишній царській Росії) і ввів навчання 
па концертино, як обов'язкову дисципліну 
в єврейському педагогічному інституті 
там же, у Вільно. Майбутні вчителі повинні 
були опанувати цей Інструмент на випадок, 
якщо їм доведеться керувати шкільним 
хором. 

Сам Пирожні кой не так добре грав на 
концертино, але любив цей інструмент 
1 організував у Вільно навіть оркестр з кон¬ 
церти місті в, який дуже подобався віден¬ 
ським слухачам. Жде в музичних навчальних 
закладах тодішньої Росії не було введено 
навчання на концертино (за винятком одного 
випадку, коли лроф. Мареніч увів навчання 
на концертино для диригентів хору в Пе¬ 
тербурзькій консерваторії* а тому єдиними 
носіями цього мистецтва лишилося кілька 
єврейських учителів, які закінчили „вчи¬ 
тельський інститут" у Вільно і розбрелися 
по різних кутках країни). Розповсюдження 
концертино в Росії значно гальмувалося 
відсутністю виробництва цих Інструментів. 
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Тому культура цього інструмента лишалася 
у невеликої кількості аматорів, які були 
розсіяні по різних містах, В Києві таким 
знавцем концертино був А. П. Баранов, 
гарний виконавець на концертино, на флейті 
тощо. Толі в КксвНснував великий аматор¬ 
ський оркестр струнних щипкових інстру¬ 
ментів в числі 40 — 45 чол. 1923- року, 
з Ініціативи тт. Донського і Бара нова, ди¬ 
ригент цього оркестру М. І. Радзіев- 
сьешй увів коїщертннну групу, яка вико¬ 
нувала роль дерев’яної. З того часу оркестр 
почав зватися Я МІК М (мандоліни І концер¬ 
тино). 

Спроба ця була дуже вдала, бо густий 
Е яскравий тембр концертино найкраще 
сполучайся з сухуватим тембром щипкових 
інструменті в. Далі ця Ідея відтворювалася 
багато разів в оркестрі народних Інстру¬ 
ментів Київської державної консерваторії, 
в оркестрі народних інструменті її київського 
радіокомітету, в харківському самодіяль¬ 
ному оркестрі під керівництвом Камаренка 
та в численних самодіяльних робітничих 
] червоиолрмМіських оркестрах. 

Була одна спроба створити оркестр 
з самих баянів і концертино (керівник— 
Бавовни). Але треба визнати, що іш спроба 
невдала, бо м'який, розпачливий звук 
бачна і концертино, переобтяжений вели¬ 
чезною кількістю обертонів, аж ніяк не 
міг виконувати функції баса в оркестрі, 
отже, оркестр був позбавлений ритмічної 
стійкості 1 взагалі звучання оркестру було 
занадто ,жирне" й важке. 

Нема жодних сумнівів, що в такому 
зву чанні язичкових інструментів найкраще 
відповідає чіткий, майже позбавлений обер¬ 
тонів тембр мандолін і гітар. Через іде, 
саме в такому оркестрі знайшли застосу¬ 
вання концертино, як чужий тембр, що 
прикрашує та пом'якшує звучання щип¬ 
кових. 

Тепер в багатьох оркестрах народних 
Інструментів введені концертино, при чому 
тут можна зустріти три типи їх: 

1. Концертино сопрано 

2. Концертино баритон 

3. Концертино бас 

існувало ще концертино альт, концер¬ 
тино тенор, та дует концертино, але поволі 
зникли через свою недоцільність і тепер 
існують лише три зазначені типи. 

На концертино сопрано можеш вільно 
виконувати партію флейти, гобоя, а оскільки 
подвійні ноти цілком зручні на концертино, 
то в оркестрі звичайно к. сопрано 1 ви¬ 


копує партію 2-х флейт, к. сопрано !і 
виконує партію 2-х гобоїв, к. баритон-— 
партію 2-х кларнетів і к. бас — партію 
2-х фаготіп. 

Концертино сопрано має діапазон під 
„соль* малої октави до „до" 4-ї октави *. 
Тембром своїм у верхньому регістрі (яскра¬ 
вий і трохи різкий) к, сопрано нагадує 
флейту; у середньому регістрі (значно 
м’нкший і більше зосереджений) підходить 
дуже близько до тембру гобоя, інколи — 
кларнета! Низький регістр к. сопрано, 
дуже густий І повний, іноді має схожість 
з тембром віолончелі, або іноді (залежно 
від способу гри) з нижніми нотами клар¬ 
нета. 

Концертино баритон, що має діапазон 
від „соль* великої октави до „до" 3-ї, 
характерний більш напруженим, між у со¬ 
прано, звучанням, і тембром своїм часто 
нагадує кларнет. 

Бас концертино має найбільший діапазон 
(повних 4 октави)--від „до 41 великої октави 
до „до ,г 3-ї октави. Значно м’якшнй, ніж 
в сопрано І в баритона, „оксамитовий" 
звук баса дуже нагадує фагот, але фагот 
з м'яким теноровим тоном. 

Темброві баса найменше властивий якийсь 
трохи металевий відтінок, що в деякій 
мірі є в Інших видів концертино, що по¬ 
яснюється матеріалом, з якого зроблені 
вібратори (мідні, сталеві). 

Завдяки тому, що аплікатура в усіх 
концертино однакова, виконавець на 
к. сопрано може вільно грати на к. баритоні, 
який є точним повторенням сопрано на 
октаву нижче, І майже вільно може грати 
на к. басу, який лише трохи відрізняється 
побудовою клавіатури 1 ключем (басовий), 
бо і для сопрано, І для баритона партії 
пишуться (в основному) в скрипковому 
ключі, К, баритон читає на октаву нижче. 

Завдяки максимальній рухливості та най¬ 
більшій легкості в одержанні звуку, для 
сольного виконання найбільш придатне 
концертино сопрано. Концертино сопрано 
має найбільше можливостей також з боку 
динаміки. 

К. сопрано звичайного тішу має 48 кла¬ 
вішів, які розташозанІ на двох деках у такиН 
спосіб, що з лівого боку містяться всі 
поти, записані (в скрипковому ключі) на 
лінійках, а з правого боку—всі ноти, що 
записані поміж лінійками. Отже, є певне 
чергування нот звукоряду поміж лі вено 
і правою рукою. 

1 Рідко зустрічається к.’ сопрано з діапазо¬ 
ном у 4 октави еі|д „соль* малої до .соль - 4-ї. 
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Наприклад, якщо п до“ міститься з лівого 
боку, то „ре 1 * з правого, „мі"—знову з 
лівого, — з прапоґо 1 т, д. Це значно 

полегшує виконання діатонічної гами в 
швидкому темпі, бо вдвічі скорочує по¬ 
трібну швидкість руху пал вдів руки, 

На кожній з дек концертино клавіші 
розташовані чотирма вертикальними радами,, 
з яких два середні є ноти діатонічної до 
мажорної глми. Ноти, які містяться в крайніх 
рядах, хроматично підвищені, або понижені 
поти середніх рядів. Серед них є 4 діези 
і 3 бемолі, а саме: ноти фа, до, соль, ре 
мають поруч себе фа діез, до-діез, соль-діез, 
ре-діез, а коти сі, мі, ля мають поруч- 
сі-бемоль» мі-бемоль» ля-бемоль(дкі). габл. 
„ /і ні де К И КОї 1 1 ш рп Е по ” )„ 

Звідси виникає досить велика складність 
для виконання на концертино тональностей, 
які мають більше 4-х діезів, або більше 
3-х бемолів, В цих випадках доводиться 
часто звертатися до енгармонізмі]!,, що 
призводить до ускладнення аплікатури. Це 
й причиною незручності у виконанні хро¬ 
матичної гами та різних мелодій з хрома¬ 
тичними оборотами. 

У двох середніх радах (див. табл.) зна¬ 
ходимо по вертикал і квінти діатонічної до 
мажорної гами, а суміжні клавіші є ренії 
тієї ж гани. Отже, найзручніші для «и- 



Л 1 11 їв дека. КГМІІІ.І-рТІ!і! 


конання на концертино ті послідовності, 
які побудовані на нотах різних діатонічних 
гам (з невеликою кількістю знаків). 


Взагалі переваги концертний дуже ши¬ 
рокі, значно ширші від дерев’яних 1 інстру¬ 
ментів; поперше, щодо можливості одєр- 
жа н ви о дн ора зоно го зву чл н 11 я к\ л ькох звуків, 
подруге, необмежена тривалість звуку (не 
потребує частої зміни подиху) і, нарешті, 
надзвичайна легкість одержання звуку, 
а значить І легкість виконання швидких 
пасажів. 

Концерти по має деякі переваги й перед 
скрипкою, а саме: концертино не потребує 
прані над інтонацією, оскільки наявність 
клавіатури і постійним строй (за нормаль¬ 
ним камертоном) забезпечують завжди оді ні¬ 
кому висоту тих самих нот. Далі, з клпні- 
атури ж виникає легкість у виконанні 
пасажів, акордів, особливо в тісномуроз- 
таїпуванні, рухів паралельними терціями, 
секстами і октавами. Жодних „неможливих" 
(як на скрипці) акордів не знає концер¬ 
тино, бо цілком ясно, що виконавець, 
і [.іти сну піни па потрібну кількість клавішів, 
може одержати Іі цілу октаву л одноразо¬ 
вому звучанні. 

На концертино легкії виконуються різно¬ 
манітні штрихи: гнучке Іе^аЮ з най тоншими 
динамічними змінами протягом навіть ко¬ 
роткого звуку, сильне підкреслене гїеІасІГе» 
коротше Й гостре зілссаіо легка й чітка 
репетиція. 



прана лекд концертино 


Щождо звуку, то концертино має 
значно менше можливостей, ніж скрипка» 

3 Духовії не 
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з гнучким і виразним, „живим" тоном 
якої* звичайно, не може зрівнятися про¬ 
стіший* жирний тон концертино з трохи 
металевим відтінком, Проте, цей недолік 
великою мірою компенсується надзвичайно 
тонкою зміною нюансів протягом однієї 
ноті! і деяким коливанням самого і негру- 
чеітга, яке, створюючи штучне коливання 
повітря на і! коло інструмента, змінює резо¬ 
нанс, Завдяки цьому звук стає більш гнуч¬ 
ким 1 різноманітним і, каре літ], концертино 
може звучати дуже повно і мелодійно. 

На жаль, серед світової музичної літе¬ 
ратури є надзвичайно мала кількість му¬ 
зич них творів* написаних для концертино* 
а з них ще менше є таких творів, які 
становлять певну художню вартість; зле- 
більшого ж це або на пі в педагогічна літе¬ 
ратура, що має па меті показати технічні 
властивості Інструмента* або так звана 
„салонна* музика* яка не являє собою 
нічого цікавого а розумінні художнього 
змісту, Із зразків концертин мої літератури 
можна назвати концерт і сонату компози¬ 
тора Молікз, написані для концертино, 
але не типові для стилю цього інструмента. 
Більше треба сказати про твори виконавців 
на концертино, в яких вичерпно показані 
технічні можливості Інструмента* проте, 
в них є ївші хиби. 

Згадаємо твори для концертино концер¬ 
ти ніста-віртуоз а Джуліо РегондІ, а також 
його ж численні транскрипції фортепіанних 
і скрипкових творів (концерт Беріо, пре¬ 
люди й лальсн II] о ген а)* фантазії з опер 
Берді і Гуно, Для концертино писав також 
концертин іет Ріхард Благров. 

Всі иі твори як оригінальні, так 1 тран¬ 
скрипції, власне ті, що написані концер- 
тиністами, розраховані не па середнього 
виконавця. Неймовірна технічна складність 
їх вимагає найвищого розвитку техніки 
механічної: надприродної швидкості 1 гнуч¬ 
кості пальців для виконання найскладніших 
і поаба влєн н х му зик и па с аж] в, уміння г [)зти 
величезними акордами, в яких принаймні 
половина нот не звучить, уміння викону¬ 
вати поліфонічні сполучення двох або трьох 
беззмістовних і невиразних мелодій.*, 1 все. 
Це все, чого вимагали від концертинІста 
закордонні митці цього інструмента* І, оче¬ 
видно* все, ідо було в їх розпорядженні. 
ЦІ люди забували про музику; жодні 
емоції не затьмарюють безтурботності бра¬ 
вурних і віртуозних * музич них” творів. 

Треба без жалю підмовитися від цієї 
частини музичної літератури, не зважаючи 
на те, що для концертино нема нічого 


кращого. З цих творів слід вивчити тех¬ 
ніку інструмента й написати нові хороші 
твори для концертино, 

А тим часом до послуг концертиніста 
необмежена, ЩОДО КІЛ Еікості і глибини 
змісту* література для скрипки. 

Все, написане для скрипки, легко I зручно 
виконується на концертино, Майже все, 
написане для скрипки* повноцінно звучить 
на концертино. 

Звичайно* користуючись цією літера¬ 
турою, слід змінювати окремі місця, від¬ 
повідно до специфіки концертино. Окремі 
технічні способи, характерні для скрипки 
(фложелети* гліссапдо* використання від¬ 
критих струн тощо)* непридатні для кон¬ 
цертино і вимагають обов’язкових змін. 

У всякому разі, величезна скрипкова 
література відкриває тепер най ширші важ¬ 
ливості для розвитку і культивування 
концертино, а інструмент цей, безумовно, 
заслуговує того, щоб якнайвище піднести 
його культуру. Великим гальмом у цій 
справі е той факт, що па жодному му¬ 
зичному підприємстві Союзу ще не поста¬ 
лили питання про доцільність ! потребу 
випуску концертино. Потребу цю часто 
стверджують численні вимоги на цей Ін¬ 
струмент а боку самодіяльних червоноар- 
мійськнх оркестрів, де концертино набуває 
все більшої популярності, як оркестровий 
І сольний Інструмент. Нема жодних сум¬ 
нівів* що музичні підприємства Союзу 
можуть без особливих ускладнень а корот¬ 
кий термін освоїти цей Інструмент, тим 
більше, що конструкція його дуже близько 
ПІДХОДИТЬ ДО конструкції баЯЕПЕ* які у ве¬ 
личезній кількості випускаються музичними 
підприємствами 1 знайшлося б, очевидно, 
немало кваліфікованих майстрів, які з охо¬ 
тою приступили б до виробництва орнг!- 
изльешго і цікавого інструмента. 

Тепер, як ніколи я історії, у нас про¬ 
ни Ітає народна творчість і щодня виро¬ 
стають нові зразки народних талантів. 
Саме тепер треба зробити все для того, 
щоб допомогти ще активнішому зростанню 
самодіяльного мистецтва, Для піднесення 
культури творчих колективів надані псі 
можливості: самодіяльні хори і оркестри 
забезпечуються кращими керівниками* що¬ 
дня покращується якість Інструментів* які 
одержують самодіяльні оркестри. 

Чи не час саме тепер поставити питання 
про піднесення культури надзничаЙЕЕО цін¬ 
ного інструмента* який* вносячи нові, свіжі 
фарби в звучання оркестру, одночасно 
розв’язує проблему симфонізму н оркестрі 
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народних Інструментів? Аджеж введення 
н такий оркестр концертин і юї групи усуває 
осі ю вііу хибу Й ого — оді юті і Іті іе з ву ч ан ня — 
і відкриває широкі можливості для інстру» 
цента тора, роблячи н а и кращі зразки сим¬ 
фонічної літератури придатними для вико¬ 
нання в оркестрі народних інструментів. 

А широкі технічні і динамічні можли¬ 
вості концертино» як СОЛЬНОГО інструмента, 


поєднані в порівнюючою легкістю в оіні- 
ну ванн] техніки його, стимулюють вико¬ 
навця добиватися властивого цьому інстру¬ 
ментові найтоьшого художнього виконання. 

Завдяки таким багатим даним, концер¬ 
тино цілком заслуговує тою, щоб у най¬ 
ближчий час зайняти належне місце поруч 
Інших музичних інструментів на концертній 
естраді, 


Л. Сїііявер 


Мегюль 


(до 17 5-річ'Іїї З дим народження) 


У бібліотеці Паризької консерваторії збе¬ 
рігаєтеся картина— пам'ять про героїчні дні 
старої Франції. Бузька пули ця Монмартр, 
сіре небо нависло над будинками. Народ 
Парижа співає бойовий гімн—„Марсельє¬ 
зу* 1 . Стиснуті кулаки, прості, мужні об¬ 
личчя. На невеликому підпишем мі стоїте» 
людина. Вона тільки що зіграла на скрипці 
куплет „Марсельєзи м і тепер захоплено 
диригує хором. Ця людина—Етьєн Мегюль, 
видатний композитор і музи нині! діяч. Ме¬ 
гюль у Пічним своє Ім’я не тільки як автор 
великих оперлих пі інструментальних тво¬ 
рів, ллє і як музи кант-громадянин, який 
піддав багато творчих сил мистецтву бур¬ 
жуазної французької революції. 

Етьєн-Нікола Мегюль народився 23 черв¬ 
ня 1763 року в невеликому містечку Ж1.ВЄ, 
біля франко*бельгійського кордону. Ласкаві 
І ніжні пісні матері з дитинства викликали 
в ньому любов до музики. Його першим 
наставником був сліпий органіст місцевої 
церкви. Дальші роки вчення проходять в 
абатстві Лаваль-Д’є, під керівництвом відо¬ 
мого музиканта-педагога Вільгельма Гам- 
зера. Однак, це тихе життя па самоті в 
Лапаль-Д'є не задовольнило Мегюля. 15-рІч- 
ний юнак їде до Парижа і тут відразу 
потрапляє в атмосферу нових ідей, Інте¬ 
ресів, подій. Одне з найснльнішпх вражень 
справляє на нього опера Глюка „Іфігеиїн 
в Тавриді*. Сміливі оперні реформи Гдеокй 
привертали тоді увагу всього музичного 
світу. Тісніше зв'язати музику з літератур¬ 
ним текстом, зробити її виразницею справж¬ 
ніх людських почуттів, зрозумілих наро¬ 
дові—такі були принципи Глюка, 

До цієї живої натуральної мови в музиці 
закликали і великі французькі ннсьмен- 
иики-енциклопедисти—Руссо, Дідро, Да¬ 
ла м бер. Творіння енциклопедистів І музика 
Глюка дуже вплинули на молодого Меполя. 
Він еієвтіинно працює, збагачує свої знання, 
м захопленням віддається композиції. 


У березні 1734 року парижани вперше 
почули в знаменитих Сопсегіз лрігііиеіз твір 
Меполя—„Оду “ натекст Руссо, Але справж¬ 
ній тріумф припав на долю композитора 
лише в 1790 ропі, коли була поставлена 
його перша опера „Евфрозіна і Корадій 11 . 
Революційний народ Парижа з ентузіазмом 
прийняв що оперу, бо автор показав у ній 
не МаЕЕІрНПХ героїв, ні живих людей з їх 
пристрастями і бажаннями. 

Подібно до Глюка, Мегюль став на шлях 
боротьби проти фальшу і напміцеїюсті ари¬ 
стократичного мистецтва. Майже щороку 
на сі ієнах паризьких театрів з'являлися його 
оперні і балетні твори: „Стратошка* (1791), 
„Суд Паріса* (1793), „Горнцій Коклест 
(1794), „Загибель тмрапїГ (1795), „Юний 
Генріх" (1797), „Аріодапт* (1799), „Бе¬ 
зумство " (1802) „Щасливець мимоволі" 

(1803), „Два сліпці з Толедо и (1806). Не. 
всі ці твори рівноцінні щодо своєї худож¬ 
ньої якості, але їм властиві най різноманіт¬ 
ні піі відтінки в передаванії] настроїв І по¬ 
чуттів. 

Досить зіставити глибоко поетичну лі¬ 
рику „Стратоиіки*, мужній стиль „Адріапа“, 
цікаву Італійську буфонаду „1рато й , ге¬ 
роїчне піднесення м опері „Загибель тира¬ 
нії' 1 . Ясність думки, простота змісту, чіт¬ 
кість .музичної форми—такими рисами від¬ 
значається найдозрілішкй твір Меполя— 
опера „Йосиф* (1807), написана па сюжет 
біблійного переказу. Після „Йоснфа"' ком¬ 
позиторові не вдалося більше створити 
нічого значного в музи чи о-драм етичному 
жанрі. Остання опера Меполя — „ВалентІші 
Міланська 41 —була поставлена и 1822 році, 
через 5 років після смерті композитора. 

Мегюль не обмежував себе рамками опер¬ 
ної творчості. Його перу належать 4 сим¬ 
фонії, увертюри для духового і симфоніч¬ 
ного оркестру, увертюра для камерного 
ансамблю, фортепіанні 1 скрипкові сонати, 
романси і пісні, драматичні хори. Але най- 
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ЦІННІШИМ в особі Мегюля є його зв'язок 
з народом своєї країни, активна участь у 
музичному житті Франції в епоху буршу* 
азної революції 1789 року. 

На заклик революції відгукнулися пере¬ 
дові люди країни—художник Луї Дав ід, 
поет Марі-Жозеф Шеньє, композитори— 
Керубіні, Госсек, Ґретрі, Лесюер. До цієї 
плеяди музикантів приєднується 1 Меполь. 
Шн складає патріотичні і е їси І і гімни. Його 
музика пройнята полум'яним ентузіазмом, 
об'єднує волга мільйонів до боротьби за 
свободу. Жодне з урочистих свят револю¬ 
ції на честь розуму, на чести вищої і сто 
ти-’не проходило без участі Мегюля. 

Він створює я Гімн розумові" (1793) 1 
тіише до Комісії народної освіти, що 
.завжди готовий присвятити їй свій час 
і свої скромні таланти, оскільки мова йде 
сіро користь для суспільної справи..." 

Річниці взяття Бастілії Меполь присвя¬ 
чує свою знамениту л Похідну пісню" (1793). 
Героїчна музика нього гімну здобула ве¬ 
личезну популярність. За часів Директорії 
„Похідна пісня' 1 була рекомендована для 
виконання в усіх театрах, поряд з „Мар¬ 
сельєзою" І н £аІга“. Цей гімн, що славив 
республіку, співали на вулицях Парижа. 
Він був заборонений лише після коронації 
Наполеонй. 


Про героїку революційних років говорять 
багато пісень Мегюля; я Пісня перемог", 
„Похоронна*, „Гімн миру", „Пісня повер¬ 
нення". 

В роки Імперії Мегюль продовжує пи¬ 
сати пісні і кантати на честь Наполеон а, 
Імператриці Марії Луіаи і навіть майбут¬ 
нього спадкоємця. Але в цих піснях немає 
вже безпосередності і глибини душевного 
н орнву, якими відзначаються кращі на¬ 
родно-революційні пісні Мегюля. 

Поряд з творчою роботою Меполь при¬ 
святив себе справі музичної освіти у Фран¬ 
ції. Він був членом Національного інсти¬ 
туту, видатним педагогом, ■ інспектором 1 
професором уперше відкритої Паризької 
консерваторії. До останніх днів своїх Ме- 
гюлю довелося боротися з реакціонерами, 
які мріяли про повернення старих церковно- 
музичних ШКІЛ, 

Більшість творів Мегюля нині знаходиться 
в архівах. Але не можна забути про те, 
що патріотичні пісні Мегюля чудово пока¬ 
зали зв'язок художника з народом. Не 
можна також забути, що у своїх операх 
він старався, наскільки дозволяли йому сили, 
талант, темперамент, Йти за мудрими запо¬ 
вітами Глгока: „простота, правда, природ¬ 
ність—ось три великі принципи прекрас¬ 
ного я усіх творах мистецтва.,." 


М. Барон 


„Євоканс" на новому 
творчому шляху 


Діячі радянського хорового руху на шляху 
подолання з дав на «становлених хорових 
шшечок, несумісних з завданням радян¬ 
ського хорового мистецтва, зустрілися з 
подвій ними труднощами, що кореняться в 
специфіці самого хорового матеріалу (хоро¬ 
ва література), а також і у вокальнШ техніці 
вшонаошцьккх кадрів (сні на кін хору). 

Перед хоровим мистецтвом постало не¬ 
відкладне завдання — створення Іншого, 
зовсім нового, стилю хорової пісні, Це, 
звичайно, вимагало від композитора, автора 
пі сі п або обробки її, глибокого знайомства 
як з специфікою хору, так і з новими 
його вимогами. 

Не менш важливе завдання полягає в 
необхідності засвоєння співаками хору нових 
способів співу* як і нового виконазшщь- 
кого стилю, відповідно до змісту радян¬ 
ської пісні. 

Цих труднощів не уникнув а перших же 
день свого існування і л 6воканс% увесь 
дев’ятирічний творчий шлях якого відмі¬ 
чений, поряд з цінними досягненнями для 
радянського хорового мистецтва, також і 
серйозними зривами. 

ЗеіичлИНсТ гармонізація мелодії народної 
пісні здавалася чужою єврейському музич¬ 
ному фольклорові з його одноголосною 
(унісонною) ПІСЕІЄ10, що різко відрізняє 
його відукраїнської* російської і грузинської 
пісень, у натурі своїй багатоголосних. Гар¬ 
монізація, як акордовий супровід до єврей¬ 
ської народної мелодії, здавалася справою 
нав’язливою. Насправді, що робити хорові 
з одноголосною піснею? 

Довелося наділити окремі голоси хору 
самостійними наспівами, ривками мелодій, 
що перетворювали кожну хорову групу 
в самостійну фукціопальну одиницю, якийсь 
персонаж, появу якого доводилося пого¬ 
джувати з текстом 1 сюжетом даної пісні. 
Таким чином, фактура пісенних обробок 
набула своєрідного поліфонічного харак¬ 


теру і, створюючи особливі труднощі, 
ускладняла виконання. Поліфонічний стиль, 
надаючи певного ступеня самостійності 
кожній хоровій групі зокрема* справляв 
враження шумного, якщо не метушливого, 
виконання. 

Для збереження основної (головної) ме¬ 
лодії пісні, доводилося виховувати здібність 
до самообмеження* до стриманого вико¬ 
нання Е5 хорових групах з другорядними 
партіями. Ця виховна робота фактично 
була для капели чудовою школою хорової 
техніки, в галузі якої ^Єпоканс 11 добився 
незаперечних досягнень. Це в значній мірі 
і підготувало капелу до дальшої творчої 
роботи по освоєнню великих поліфоніч¬ 
них творів класичної музики і провідних 
зразків радянської хорової літератури. 
Проте, одночасно доводиться відмітити, що 
захоплення цим ви конав ницьким стилем 
п ряді випадків приводило „Євоканс 1 ' до 
формалістичних трюків. 

У портфелі капели, на початок її роботи, 
єврейський народний пісенний матеріал був 
дуже слабко представлений, Крім двох пі¬ 
сень композитора Пульвера — „А іншій- 
дерл^ і „Гвірим", увесь пісенний репертуар 
складався з праць у галузі єврейського 
фольклору одного лише Ш ей Ніна. Пізніше 
деяка допомога в її шуканнях єврейської 
пісні була подана капелі композиторами 
О. Крейном та Мільнером. 

Дальше розширення репертуару все ж 
відбувалося за рахунок творів нєєврей- 
ських композиторів з перекладом тексто¬ 
вого матеріалу на єврейську мову. Творів 
з яскраво вираженою єврейською мелоди¬ 
кою ставало все менше і менше в репер¬ 
туарі капели* поперте, тому* що стали 
переважати пісеїї інших національностей, 
п одру ге, тому, ецо керівник капели в СВОЇЙ 
роботі над пісенним матеріалом для хору 
ста» дедалі більше відходити від чисто 
єврейського музичного фольклору. 
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Тут ке буде зайвим відмітити відсутність 
з боку керівництва катіелн будьякмк кроків 
и напрямку мобілізацій радянської єврей¬ 
ської громадськості навколо творчих пи¬ 
тань, зв’язаних з створенням і розвитком 
єврейської пісенної музики. Відділ музики 
при Наркомові 1 цінніше при Управлінні 
в справах мистецтв України буй у руках 
ворогів народу, які І тору воли неоднора¬ 
зові пропозиції керівництва капели про 
забезпечення її музичним матеріалом на 
тих ікс за ся дах, на яких здійснюється обмін 
репертуаром для театрів. Так само Ігнору¬ 
валися і пропозиції про скликання конфе¬ 
ренції радянських композиторів, ідо пра¬ 
цюють у галузі єврейської музики, для 
обговорення прннцнпіальних творчих про¬ 
блем, зв’язаних з розвитком єврейської 
музичної культури. Це питання й ДОСІ не 
втратило своєї актуальності, бо мова йде 
не лише про створення репертуару для 
„Євокансу 41 , але й про забезпечення хоро¬ 
вим матеріалом дедалі зростаючого руху 
музичної, п тому числі І хорової, самоді¬ 
яльності серед єврейських робітників І КОЛ¬ 
ГОСПНИКІВ. 

Перший досвід укладання договору між 
Управлінням у справах мистецтв при Рад- 
нарком! УРСР з вісьма композиторами 
Ленінграда, па створення пісенного мате¬ 
ріалу для „Євокансу* 1 , є безумовно хоро¬ 
шим початком. Цим, однак, ще не розв’я¬ 
жу єт ься репс рту ар] іа п роб лема є в рей ського 
хорового співу пззгалІЦЄвокансу 44 зокрема. 

Однак, не доводиться сумніватися в тому, 
що залучення єврейської композиторської 
громадськості до роботи над створенням 
єврейської пісні уже незабаром дасть 
позитивні наслідки, На новому музичному 
матеріалі „Єюкаис* розгорне свої вико- 
павницькі можливості. Набутий колективом 
досвід і техніка принесуть капелі нові 
творчі перемоги. 

Виправлення репертуарної лінії я 6во- 
кансу“ щодо єврейської пісні на практиці, 
головним чином, повинно ви я витися у ви¬ 
конанні ТВО'рІВ композиторів - творців ра¬ 
дянської єврейської пісні. Для цього в 
дал ьшій практиці капели намічається творча 
робота з композиторами як з питань кра¬ 
щого освоєння єврейського фольклорного 
стилю, так і хорової специфіки. 

„Євоканс" співає десятьма мовами бра¬ 
терських народів Радянського Союзу. Це 
значно розширяє коло слухачів капели. 
Між інтим, уже не раз відмічався чутливий 
підхід капели до творчості інших національ¬ 
ностей. Тому радянський слухач ставиться 


дуже співчутливо до розширення „Єяо- 
нансом" його репертуарної тематики, Мали 
місце навіть і вказівки на те, що стиль 
російської, у краї еіської, грузинської 1 тюрк¬ 
ської пісень настільки освоєний капелою, 
що інколи виконання п ви ока псом" пісень 
народів братерських республік стоїть ледве 
чи не на вищому рівні, ніж виконання 
іншої єврейської пісні. Таке виконання 
пісень: й Полютксі“, „Чорноморець, „Ой, 
Галю", „Оровела* та інші. 

Не зважаючи на це, капела все ж ще 
залишається в боргу перед радянською 
музикою. Найближче творче завдання 
я ви ока псу" полягає в більш уважному 1 
чутливому стаплєниі до творчих шукань 
радянських композиторів у галузі хорової 
музики. 

Найцікавіші великі хорові твори Борн¬ 
ео па („Киргизька сюїта - ), Голубева („Ко- 
паль м ), великі хори з опер Мільнера — но¬ 
вин ні б у ти вкд ю чені в рє п ергу ар „ Єво к а «су 41 , 
Усі види вокальної творчості знайдуть своє 
місце в концертній діяльності „0вокансу“; 
епізоди з опер зі вкопані „ан фрак*, пісні 
з музичних оформлень до єврейських дра¬ 
матичних п'єс, а також і камерна твор¬ 
чість— соло, дуети. Все це в значній мірі 
збагатить репертуар капели і внесе більше 
різноманітності в її концертні виступи. 
Одночасно ця строкатість внкона енецького 
матеріалу створює також перспективи для 
окремих співаків хору, Індивіду явні вико¬ 
нав инцьк І здібності, які можуть бути ни¬ 
зі в лез її при спеціальній роботі над сольним 
матеріалом. В результаті „бвоканс" згодом 
зуміє висунути з свого середовища куль¬ 
турних єврейських співаків, які так по¬ 
трібні єврейській естраді. 

Ще далеко не розп’явші а 1 проблема 
єврейської масової пісні. На нараді, присвя¬ 
ченій проблемі єврейської масової пісні, 
що відбулася в редакції газети „Дер 
інтерн 44 , було висловлено побажання, щоб 
„ввоканс" в своїй творчій роботі співро¬ 
бітничав з молодими єврейськими КОМПО- 
зитарзми 1 постами. Це почесне завдання, 
яке обіцяє в недалекому майбутньому 
швидке збагачення єврейської хорової музи¬ 
ки цінним масовим пісенним матеріалом, 
„Євоканс" охоче І з ентузіазмом поста¬ 
рається виконати. Перші кроки в цьому 
напрямку вже зроблені. Укладені договори 
з єврейськими композиторами — Гнесіним> 
Міліціє ром, Любов’ю Штрейхері Канка ро¬ 
дичем, Хейфецом, Пуспільником, Феркєль- 
маном І Пріцкером на обробку єврейського 
фольклору І складання музики на слова 
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радянських єврейських поетів» Топ. Міль- 
нер дає в розпорядження „Євокансу й 
матеріали з двох закінчених ним опер на 
тему про єврейське переселення на землю. 

Слід з вдячністю згадати про гарячу 
участь, виявлену ленінградською спілкою 
радянських композиторів у процесі пере¬ 
говорів „бвокапсу" з зазначеними това¬ 
ришами. Спілка стимулює ці переговори 
спеці ал&ни м и під радже і і пн м и д е н І н граді її в 
до Києва для встановлення творчого кон¬ 
такту з „Єпокеиісом\ На порядку денному 
стоїть також і скликання наради єврей¬ 
ських композиторів та постів для того, 
щоб намітити шляхи спільної роботи над 
створенням єврейської пісні як масового, 
так І Індивідуального диво на пня. 

В найближчий час „Євоканс“ почне пра¬ 
цювати над творами законтрактованих ленін¬ 
градських композиторів, Б концертному 
сезоні 1938-39 р. капела буде мати в своїх 
виступах багату програму малих музичних 
форм, де представлені і єврейські компо¬ 
зитори України: Григорій Компднєєц, Якій 
Файнтух, Саму І л Файнтух, По донський 
та Інші, Заплановано також на найближчий 
час роботу капели над малими формами з 
творів Дула енського, Позикова, Шебаліна, 
Мейтуса і Баси лейка, 

У поточному 198В році передбачається 
і значне розширення репертуару червоно- 
армійської пісні, „бвоканс" повинен у ре¬ 
зультаті поглибленої роботи над черпоно- 
армійською піснею створити закінчений 
цикл концертних програм з творів обо¬ 
ронної тематики, яка відобразить героїчну 
епоху громадянської війни 1 бойову МІЦЬ 
Червоної Армії. Перед капелою „(їдока не" 
повинне стати основне завдання — проде¬ 
монструвати перед слухачем у ігісєкннх 
звуках образ червоного бійця, його високе 
моральне обличчя — бійця-тщтріота соціа¬ 
лістичної батьківщини у відміну від сол¬ 
датчини Імперіалістичних армій. 

Паралельно з цими питаннями „бвоканс 41 
продовжує свої шукання ПО ОВОЛОДІННЮ 
класичною спадщиною п хоровій музиці. 

Державні і професійні організації досі 
ще не поставили перед собою завдань 
освоєння монументальних творів хорової 
класики, як ось: ораторії, кантати. 

Капітальні хорові твори Баха, Естоніє на, 

П енделя, Брамса, Франка і Мендельсона ба¬ 
гаті на музичні фарби, патетику, емоційну 
напруженість, здатними і на нашого радян¬ 
ського слухача, хоч і віддаленого від них 
сторіччями, справити величезне враження. 

Не менше значення мало б 1 для радян¬ 


ських композиторів слухання в живому ви¬ 
конанні монументальних творів, на зразках 
ЯКИХ ВОШІ вивчали б способи техніки і чу¬ 
дову майстерність. Цс немало сприяло б 
створенню радянської монументальної му¬ 
зики. 

Ромен Рол лан у своїх музичних дослі¬ 
дженнях не раз вказує па те, що Бах, 
Пендель, а також Бетховен у своїх орато¬ 
ріях, створених хоч і па біблійні сюжети, 
дали хвилюючі зразки музики, що підбиває 
ідеї і почуття прогресивних персти людства 
різних часів і епох. 

Тому дивно, що хорові ансамблі нашого 
Союзу, Існування і творча діяльність яких 
за б ез і їє чу ют ься вся ц че зі і о ю мате ріал ьі юю 
підтримкою держави, досі нічого не зро¬ 
били для того, щоб за прикладом наших 
театрів показати радянському слухачеві пай- 
юшісшітіші зразки хорової класики. 

Хіба і се гальмує розвиток радянського 
хорового мистецтва триваюче протягом 
двадцятьох років виконання хорами репер¬ 
туару, який складається головним чином 
з малих форм? Тому не можна заперечу¬ 
вати значної частки о шш і за нами, пра¬ 
цівниками хорового мистецтва, и тому, то 
радянські композитори не дали поки мону¬ 
ментальних повноцінних корових творів, 
цілком гідних нашої епохи, З ІШЛКЧЧЮ 
якої не порівнятися жодному Історичному 
періодові, що передує їй. 

Б дев’яти річній практиці капели „Єво- 
канс в відомі випадки виконання симфоніч¬ 
них оркестрових творів в перекладі для хору. 
Правда, доводилося перемагати великі труд¬ 
нощі інструментальної техніки („анданте и 
з п'ятої симфонії Бетховен а, скерцо з його ж 
третьої симфонії). 

Технічний досвід, нагромаджений капе¬ 
лою в її роботі над виконанням най склад¬ 
ніших творів свого репертуару, дозволяє 
капелі в найближчий час взятися за здій¬ 
снення виконання великого музичного НО- 
лотна я кого не будь молу .ментального твору 
Баха, Пенделя або Бетховена. 

Цією проблемою повніші зацікавитись 
Всесоюзний Комітет у справах мистецтв, 
а також Управління в справах мистецтв при 
Рад нарком і УРСР. 

Відкинувши всякі сумніви, можна сміливо 
сподіватися, що державні хорові організації 
Союзу, за прикладом І *6воклнсу ( ‘, а вели¬ 
чезним ентузіазмом поставлять перед собою 
не відповідальне творче завдання і пока¬ 
жуть радянській аудиторії, яка виросла за 
останні роки, небачені зразки хорової май¬ 
стерності. 
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Хроніка 

Червневий пленум оргкомітету спілки радянських композито¬ 
рів України 


8 — І2 червня ц, р. нідб упсаі черговий пленум 
оргкомітету спілки радянських композиторів 
України, що розглянув ряд творчих І органі¬ 
заційних пита ні:, 

Пленум заслухав доповіді представників 
обласних оргкомітетів (Києва, Харкова І Оде¬ 
си},, взяв участь у громадському перегляді 
опери *Щоре" композитора-орденоносця 15. Лн- 
тошішсіікого. прослухай коїмдерт з творів моло¬ 
дих композиторів—студентів Київської ордена 
Леніна консерваторії «класи професорів Л. М_ 
Ренуцького, Н. С. Косенка І М. А. Гозешіуда) 
і обговорив питання про підготовку до намі¬ 
ченої на осінь ц. р. декади радянської музики. 

Пі д6еі ниючи підсумки роботи, никопаної за 
■ііирїччїї, що минуло з часу попереднього пле¬ 
чі у му, товариші, ика пн ступа леї, відмічали без¬ 
сумнівний ріст авторитету організації, велику 
творчу роботу, виконану українськими радян¬ 
ськими композиторам н, I ряд напнслЕіих ними 
значних творів. 

Всі товариші, що вис гупали, одностайно 
визнали оперу *Ш.орс н творчпю перемогою 
композитора ордеіюЕіосця Б. М.Лятошішського, 
що зумів створити монументальний твір, при¬ 
свячений пам'яті легендарного народного ге¬ 
роя, безстрашного начдива Миколи ІЦорса. 

Відмічаючи ряд недоліків ЛІбрСттО 1 особливо 
в поставі опери, які необхідно усунути в най¬ 
ближчий час, композитори І музикознавці к 
споїх виступах говорили також про виразність, 
пристрасність 1 народність музики опери, що 
є кроком уперед п спразі створення радян¬ 
ської опери на Україні. 

З числа інші ех значних творів підмічалася 
опера ,Перекоп* харківських композиторів 
Ю. Монтує а, В. Рнбальченка і М. Тіца, яка 
обіцяє, судячи з прослуханого матеріалу, бути 
також цікавим і значним твором- 

Відмічалися також твори М. А. Гозешіуда 
(третій концерт для ф - п з оркестром, єврей¬ 
ська сюїта для ф-п і Ін), В. В. Груді на 
(Пушкінські романси, тріо і Щщі камерні тро¬ 
їш), К- Ф, Длнькевнча (симфонія, що викону¬ 
валась цід нас пленуму диригентом И.Г, Рлх- 
ЛІННМІ і ряд Інших творчих досягнень україн¬ 
ських композиторі н. 

Обговорюючи роботу окремих секцій оргко¬ 
мітету, делегат» пленуму відмітили, насампе¬ 
ред, значні досягнення оборонної секції (карів 
ник заед. артист республіки |, А, Віл енський}, 
член?).ми якої створено більше 120 творів на 
оборонну тештнку. З них частина вже видана, 
частина викопується за рукописом. У тон же 
час пленум відмітив незадовільну роботу ви- 
кошт ніццької і музикознавчої секцій, відсут¬ 
ність музич но-критичної, історичної 1 теоре¬ 
тичної літератури 1т п, 


З великим задоволенням вис духа леї делегати 
пленуму повідомлення О. Л, Врескіна про ро¬ 
боту бригади авторів під керівництвом А. В. 
Ольховськогй над створенням підручника з 
Історії української музики. Говорячи про ро¬ 
боту творчої секції, делегати пленуму відмі¬ 
чали недостатність прийнятої за останній час 
системи рецензій, яку необхідно доповнити, 
за п ровл ді іт Еі с и сіте мат еі ч не н росл у х он унґшіш 
нових творів- з пастуїспим обговоренням. 

Необхідно також розгорнути роботу над 
підвите пням кваліфікації композиторів, особ¬ 
ливо молодих, серед яких все ще сеш стер і га¬ 
ються рецидиви дилетантизму і зарозумілості 
плоди шкідницького ставлення до справи вихо¬ 
вання молодих кадрів з боку викритої банди 
шкідників, шпигунів Е диверсанті в, які и свій 
час пролізли на перш пі пости ц спілці компо¬ 
зитор і еі І п Управлінні п Справах мистецтв. 

Не зважаючи на тс, що велика робота но 
ліквідації еі а сліди І в нікіліііщтвл вже проведена. 
Про ЩО свідчать хоч би останні творчі досяг¬ 
нення українських радянських композиторіп, 
асе ж рештки цих наслідків ще не вижиті до 
кінця. 

Так, наприклад, пленум під мітелі недостатнє 
охоплення оргкомітетом композиторів пери¬ 
ферії. Трьох обласних оргкомітетів, що існують, 
явно не досить для організації 1 керівництва 
творчою роботою композиторів Донбас а, Дні- 
нроііетронщинії, Чернігівщини та інших обла¬ 
стей, із яких, як і в усіх Інших місцях нашої 
батьківщини, бурхливо відбувається процес 
виявлення 1 розвитку талантів. 

У прийнятій резолюції пленум відмітив не¬ 
відкладну потребу термінової організації пред¬ 
ставництв оргкомітету, то забезпечує керів¬ 
ництво роботою композиторіп перЕіферІї Е тіс¬ 
ний творчій та консультаційний зв'язок з ними. 

Пленум обговори із також питання про під¬ 
готовку до декади радянської музики, в про¬ 
граму якої Треба включити твори радянських 
композиторів, що найбільш яскраво відбивають 
І оспівують велич епохи Леніна — Сталіна, кра¬ 
щих людей Радянського Союзу, їх героїзм 
І готовість захищати нашу бати к і шинну від 
усіх і всяких по рогів. Твори радянських ком¬ 
позиторів просякнуті нсплине™ до фашизму 
та до їх мерзенних гелеімеітів троцькістсьвд-бу- 
харілської І лл ці овалі стичної банди. 

Декада радянської музики повинна бути 
могутньою демонстрацією досягнень радян¬ 
ського МЕіетецтнл, близького, рідного 1 зрозу¬ 
мілого всім трудящим нашої батьківщини. 

Розв'язавши * ряд організаційних питань, 
пленум, шляхом таємного голосування, поіп до 
складу сскрета ріату СРКУ., заслуженого артиста 
республіки композитора ї. А, Віденського. 
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Композитори Радянської України готу¬ 
ються вІдзеідчнти н насту сілому році 125-річчя 
з дня народження великого народного поета 
Тараса Григоровича Шевченка. 

♦ Композите р-ордеиопосє їдь В. Л. Йори НІ 
пише оперу „Поетова доля", Лібрепо (на ма¬ 
теріалі біографії Шеиченка) пише Слиз Голо- 
па пінський. 

♦ Композитор-орденоносець Л. М, Ревуць- 
кий пише симфонічну поему, присвячену па¬ 
м'яті Шевченка, і цикл 11 ї с і-і і н 11 на тексти поста, 

* Композитор П, О. Козмцькнії пише сим¬ 
фонію пам'яті Шеп'їенка. 

♦ Композитор Ар.іратьян ми шс „Елегію на¬ 
м'яті Шевченка" для струнного квінтету. 

* Композитори Г. Г, Верьовка та Є. ГІ. Шер¬ 
пів її її шуті» хори 11.1 тексти Шевченка, 

* Романси і пісні на тексти Шевченка пи¬ 
шуть композитори: орденоносець В, М. Лято- 
шинськіш, П, Глупіков, В. Грудін, К. Дзньке- 
инч, С, Жданов. ГІ. КоЗнцькцй, Г. Ллгшшнськші, 
Ф- І Іадененко, С, Орфевп, М. Скору льськші та 

ІРИНІ. 


До 125 роковин з дня народження вели¬ 
кого російського поета М. ІО, Лєрмонтова, що 
ми мають у ІЙ39 році, українські радянські ком¬ 
позитори пишуть рпд вокальних теорій. 

+ Композитор-орденоносець Б. М, Лятошеін- 
ськнй, композитори В. В. Грудій і В. Г, Іванов- 
ськнії пишуть великі цикли романсів на тексти 
Лєрмонтова. 

+ Композитор М. А. Гозенпуд написав во¬ 
кал шсин цикл на тексти; „Белеет парус*, ,Чаша 
битня*. „МоЙ дом*, „Поссящешіе" і „Силует 41 
і працює над другим лермонтовським циклом 
романсів. 

♦ Композитор 1- Ф, Бел за н мідіє романси на 
тексти „Горине вершини" І „На свпоре дяком" 
дла голосу, стрункого квінтету 1 арфи. 

♦ Романси ї пісні на лермфитовські тексти 
гіншуть також композитори С. Доброноль- 
ськиіі, Л. Туро в, Г, ДзгіншнсьніїЙ, А. Король- 
коа, Ф. Надєнєнко, Г, Та рано в та інші. 

Ноні опери та балети українських 
радянських композиторів 

♦ Композитор-орденоносець Б. М. Лятошин 
сььнії закінчує роботу над останньою редак¬ 
цією опери „Шорс", враховуючи матеріали 
громадських переглядів опери, зокрема ви¬ 
словлювання делегатів XIV з'їзду КП(б)У (див. 
газ. „Вісті* від 20 червня 193в р„). 

Прем'єра опери відбудеться восени цього 
року в Київському ордена Леніна театрі опери 
і балету, 

♦ Кпмпознтор-орденоиосець /і. М. Ревуць,- 
кий починає роботу над оперою „Богдан Хмель¬ 
ницький*. Лібретто опери лише драматург 
О. Є, Корнійчук. 

♦ Композитори ЗО, С Мейтус* В. Рибалі,- 
ченко і М. Д, Тій. закінчують-роботу над опе¬ 
рою „Перекоп*, прем’єру якої покаже в на¬ 
ступному сезоні Київський ордена Леніна театр 
онерн і балету. 


♦ Засл, арт, УРСР 1. А, Віденський І драма¬ 
тург Ю. П. Дольд-Мнкайлкк працюють над 
оперою „КотовськнЙ", 

♦ Композитор Ц.Ф. Белза милю оперу-бллет 
пКазка про Івана Ролика' на матеріалі україн¬ 
ського казкового епосу. Лібретто опери лише 
поет Л. С. Пер помай ськнй. 


Ноні симфонічні тиорн 

♦ Композитор М. А. Гозснлуд пише чотири- 
частинну симфонію для великого оркестру. 

♦ Композитор В. В. Грудіц лише симфонічну 
сюіту. 

♦ Композитор К. Ф. Ланькевнч написав сим¬ 
фонічну сюіту. Присвячену героїчному іспан¬ 
ському народові, і симфонічну поему пам’яті 
П, І, Ч азовського. 

♦ Композитор С. П. Добровольсіікнй закін¬ 
чує симфонічну сюіту. 

♦ Композитор О. Ф, Зноско-Б орокський 
працює над концертом длц скрипки з оркест¬ 
ром. 

♦ Композитор О. І. Корольков пише фанта¬ 
зію для фортепіано а оркестром. 

♦ Композитор К.М. 1!Іпповнч закінчує „Єв¬ 
рейську сюіту* для оркестру. 


До двадцятиріччя ВЛКСМ 

♦ Композитор Л. С, Гурон пише увертюру 
для симфонічного оркестру. 

♦ Композитор А, Спечніков пише увертюру 
для духового оркестру. 

♦ Композитори Арарлтьян і З носи о-Боро в- 
ськкй пишуть марші для духового оркестру. 

♦ Вокальні твори до двадцятиріччя ВЛКСМ 
(солоспіви, [Пені, хори тощо) пишуть компо¬ 
зитори В. Грудін, С. Добропольєькіій. С. Жда- 
ноа. С, Орфеея та Інші. 


Радянський музичний словник 

Державне видавництво „Искусстпо" готує 
до випуску „Радянський музичний словник",, 
який складатиметься з трьох томів. 

В цьому словнику будуть вмішені докладні 
відомості про композиторів, диригенті з, вико¬ 
навців, музичних діячів, народних Співців та 
музикантів, про музичні учбові заклади, ко¬ 
лективи й ансамблі, а також про народні ін¬ 
струменти, пісні Я танці. 

Перший том словника має вийти з друку 
протягом 1&38 року. 

Тепер головна редакція словника, па чолі 
якої стоять тт. М- А, Грінберг та Г* Н. Хубои. 
Провадить роботу ио вбиранню матеріалів з 
усього Радянського Союзу, За дорученням орг¬ 
комітету СРКУ, композитор І. Ф. Бел за склав 
для цього словника тематичний список по 
УРСР, 

Після затвердження це^го списку секрета¬ 
ріат СРКУ надіслав Його до Москви, а також 
виділив бригаду авторів-музикознавців для 
розробки енциклопедичних матеріалів україн¬ 
ської частини словника. 
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Ансамбль єврейської народної музики і лісні УРСР 


Після грунтовної реорганізації иа початку 
п. р+ ансамбль єврейської народної музики 
1 пісні УРСР почав роботу під художнім ке- 
рІБЕїнцгвом коми от втора-диригента С. в. Фана¬ 
ту ха. 

Вже 12 травня у закритому перегляді 
ансамбль звіту од в музичній громадськості Ки- 
епа, після чого відбулося трипале і жваве 
обговорення роботи ансамблю* Далі відбулися 
виступи ансамблю по радіо, а 25 червня від¬ 
бувся відкритий концерт у приміщенні Палацу 
піонерів. 

Програма цього концерту, як і закритого 
перегляду, складалася з 'творів видатного 
знавця єврейського фольклору, заслуженого 
діяча мистецтв Олександра Крейна, симфоніч¬ 
них творів радянських композиторів молод¬ 
шого покоління і ряду обробок єврейських 
народних пісень. 

Масам перед треба підмітити велику роботу, 
виконану художнім керівником ансамблю, ком¬ 
позитором С, Є. ФаІінтухом, який зумів ство¬ 
рити згуртований, повноцінний музичний ко¬ 
лективі залучити до роботи ряд композиторі в, 
які написали чимало творів па творче замов¬ 
лення і в контакті з ансамблем. 

Винятково вдалі обробки пісень .Мехутонім 
геєн* (С. Файнтух) і „Мехутепесте* (Я-Левіи), 
які особливо вдалися солістці ансамблю — ар¬ 


тистці ї. Байптрауб,здібній співачці з гарним 
голосом, і були повторені на вимогу публіки. 
З симфонічних творів, крім виняткової щодо 
глибини і змістовності сюїти .Ніч на старому 
ринку* і всесвітньо відомих .Єврейських 
ескізів* Олександра Крейна, треба відмітеіти 
дуже вдалі єврейські танці Файитуха,, Нахабі на 
і Фоменка. 

і' концерті були виконані також дві частини 
з .Єврейської сюїти* композитора Костянтина 
Шнповпчд, .Анданте* і .Марш*. ЦІ частини 
вІдзначаються надзвичайно свіжим і цікавим 
вії к о риста н ня м єв р ейс ь ко го- но р одн о- и І сснкого 
МСЛО Су, гострою ритмікою І барди СТОЮ орке- 
СТрОЛКШО, що дозволяє вИСЛОвКТН впевненість 

у тому, що р Єврейська сюіта* в цілому буде 
творчою перемогою композитора. Звичайно, 
ансамблеві треба ще багато І вперто нрдню¬ 
вати як НнТД добором творі в (наприклад,.Єврей¬ 
ський танок* Киушеинцького аж ніяк не насу¬ 
вав до програми в цілому), так і над художньою 
інтерпретацією матеріалу. Треба також про- 
довжупатн і поглиблюй а ти роботу над збиран¬ 
ням Е вивченням пародію-пісенного І танцю¬ 
вального єврейського фольклору. Одночасно 
ансамблеві треба включ и тис я в творчу роботу 
над освоєнням скарбниці народно-пісенної 
творчості також і інших націОЕіальностей- 

/ . Б. 


ПЕСНЬ ОБ АРСЕНАЛЕ. 


Слова В.Шумова. Муз.С.Добровольского. 
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В те дми бериле била непогода, 

И хмурились йоду Днепрп 
В Мари и пеком парке, напроти в завод а, 

С у гра залегли юнкера, 

Но бурей пронесем* отбросив пощаду* 
Рабочєго геієвз на кал, 

И емял Еонкєров огневу ео засаду 
Восставшпй еї борьбе Арсенал, 

В январскую стужу паньї наступали, 
Багрянилась кровь на сиегу. 


В бою за свободу отцу умирали,-— 

Завод ке оддали прагу. 

Пред роди ио й наш ей му клятву давала: 
Кренить оборону страньп 
На смену отцям, что борьбу начиняли, 
С готовіюстью стали сунея, 

И еслн я гряду і цей крона вую сечу 
Фашистекий най я жет шакал,— 

Ми встрстим врагов боеіюю картечвю, 

Как встротил тогда Арсенал. 

В. Шумол 
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